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O Homem - Isso não é natural. 
Pode vir um castigo de Deus ... 
Garça - Deus? ... 
Toda vez que abandonei meu corpo 
Na ponta aflita dos teus dedos 
Olhei pra Ele. 
E Ele não tava carrancudo: 
Estava um pouco distraído, 
Como quem finge. 
E toda vez que amoleci meu corpo 
Pra tua ansiedade cega e rija 
Olhei pra Ele. 
E Ele não tava tão severo: 
Estava um pouco atento, 
Como quem vê. 
E toda vez que o centro do meu corpo 
Foi inundado pelo teu prazer 
Olhei pra Ele. 
E Ele não tava assim tão bravo: 
Estava tão sereno, 
Como quem comunga. 
O Pássaro do Poente 
Carlos Alberto Soffredini 
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À tia Helena 




E a minha innã 
Elaine Penny 
Por tudo e pelo tanto 
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RESUMO 
Esta tese tem corno objetivo apresentar a dramaturgia de Carlos Alberto Soffredini, autor 
brasileiro contemporâneo cuja obra compreende mais de vinte e duas peças de teatro. 
Buscamos mostrar o caráter teatral de sua dramaturgia, através do estudo do personagem, 
da linguagem e da figura narrativa, entre outros aspectos de seu trabalho. Para isso fizemos um 
percurso anterior buscando encontrar uma definição precisa para o termo teatralidade. 
Esperamos assim demonstrar também o lugar singular ocupado por Soffredini no conjunto 
da dramaturgia brasileira. 
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RÉSUMÉ 
Cet étude c'est une présentation de l'oeuvre drarnaturgique de Carlos Alberto Soffiedini, 
brésilien, contemporain, auteur de plus de 22 textes de théâtre. 
Nous essayons de montrer le caractere essentiellement théatral de sa drarnaturgie Pour 
cela nous avons fait une recherche sur Ie signifié du mot théatralité en essayant de trouver une 
définition précise du terrne. Ensuite et à partir du concept défini nous faisons l'anlyse de certains 
aspects de la drarnaturgie de l'auteur, comme le personnage, le langage, la présence de la figure 
narrative, panni d 'autres éléments. 
Notre désir c'est de montrer la place de singularité ocuppée par Carlos Alberto Soffredini 
dans le panorama théatral brésilien. 
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ABSTRACT 
The object o f this study is to present the dramaturgy o f Carlos Alberto Soffiedini, author 
of more than 22 dramas. 
We want demonstrate that his dramaturgy ís very theatrical. For tlús we tried to define the 
concept oftheatricality. After tlús, we analyse the caractere, tbe language the narrative figure and 
otber questions in the textes of the author. 
Our objectíve is to signalyze the singular place o f Soffiedini among the brazilians 
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APRESENTAÇÃO 
Esta Tese nasce de muitas interrogações e vai se constituindo como caminho para 
algumas respostas e várias outras perguntas. Nasce e se constitui também num percurso feito de 
idas e vindas, de acercamento do objeto, buscando, através de seu desvelamento, confirmar (ou 
negar) nossa hipótese. 
Tomada a decisão de estudar a obra de Carlos Alberto Soffredini, muitas questões 
foram surgindo, a principal delas, sob que ângulo abordar nosso objeto de investigação. Ao 
mesmo tempo nascia a consciência da inevitabilidade do caráter solitário deste estudo, 
impossibilitado de encontrar parceria na discussão mais direta, já que a obra do autor não 
merecera ainda nenhuma análise, não dizemos aprofundada, mas sequer superficial, o que não 
deixou de nos causar estranheza. 
Os parceiros deste estudo viriam do campo da teoria, enquanto que para a análise da 
obra em si teriamos que confiar em nossas próprias intuições~ o que pode ser instigante, mas 
não deixa também de ser temerário. Uma sensação de salto no vazio às vezes apodera-se do 
estudioso nesses casos, frente à inexistência de algum outro olhar para confrontar com o seu. E 
às dúvidas somam-se as dúvidas. 
Um tema ambíguo 
Iniciado o estudo, alguns parâmetros definidores do trabalho deslindaram-se de 
imediato. O primeiro deles, o caráter dual em que implica toda dramaturgia, inserindo nossa 
pesquisa em campo ambíguo, mais do que de fronteira espaço de intercessão de duas 
disciplinas: a literatura e o teatro. 
Mais uma vez fator instigante e temerário, implicando num debruçar contínuo sobre dois 
campos, de interrogações variadas, buscando aproximar as duas matérias e identificando suas 
especificidades, tomando a obra de Soffredini como base das interrogações, mas, aí sim, com o 
apoio de importantes estudos feitos sobre a dramaturgia, reveladores com justeza do caráter 
dual de que ela se investe prioritariamente. 
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Compreender a dualidade permanente com que nos defrontaríamos ao longo do trabalho 
nos fez de imediato buscar estudos e disciplinas envolvendo os dois domínios, o teatral e o 
literário. Havia portanto dois universos a aprofundar, enquanto se definia o rumo da pesquisa, e 
nossos estudos correram em paralelo, com disciplinas feitas no IELIUNICAMP e na ECAIUSP. 
Num primeiro impulso, reafirmada a consciência da dualidade do texto dramático, o trabalho 
ganhou titulação provisória, onde se definia o propósito de desvendar a "cena virtual na 
dramaturgia de Soffredini", partindo da idéia de que um espetáculo teatral podia ser identificado 
no texto; mostrava-se imprescindível, já então, definirmos o conceito de teatralidade. 
Redefinindo o foco 
O estudo da teatralidade, de fato, vai direcionar todos os demais aspectos e abordagens 
feitos em nossa Tese sobre a dramaturgia do autor. Definir o conceito foi matéria de longos 
estudos na busca de pesquisadores que tivessem de algum modo seguido caminhos próximos a 
esse campo de investigação. Uma diversidade de opiniões, olhares, enfoques e aspectos 
diferenciados nos surgiram e foi da soma deles, e da eliminação do que não nos parecia 
interessante que, pouco a pouco, definiu-se um possível conceito. Ele mostrava-se essencial 
para a análise da dramaturgia do autor, cujo aspecto central entendíamos ser o caráter de cena 
virtual que ela trazia embutido. 
Mas a definição do conceito de teatralidade nos confrontou com essa idéia inicial e 
levou-nos ao reconhecimento de que não pode haver cena virtual em um texto dramático, já 
que o que ele faz é propor-se à cena, sem definir exatamente que cena será essa. Falar em cena 
virtual significaria dizer que no texto há apenas uma única possibilidade de transposição cênica, 
que já pode ser visualizada nele à sua leitura, o que não é verdade em se tratando de 
dramaturgia, pois esta se oferece sempre a múltiplas possibilidades podendo gerar leituras e 
encenações as mais díspares. 
Não se trata de cena virtual portanto, pois a encenação no texto existe apenas como 
sugestão, tem caráter indefinido e só se constitui na sua realização, na sua concretude, no 
instante em cena, sempre diferente a cada montagem, a depender de quem transpõe o texto e 
das condições em que essa transposição se dá. 
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Essa redefinição do foco foi importante, como resultado da compreensão de que o texto 
dramático não nos oferece uma cena, ainda que virtual, mas sim a possibilidade dela, o que não 
desfazia, pelo contrário reafirmava o sentido de dualidade de nosso estudo. O ato de 
representação nao se encontra no texto, mas a boa dramaturgia abre as condições, prepara o 
campo para que esse ato se realize em sua essência. Era ali, no texto, que tinha que se encontrar 
esse sentido de teatralidade, de que a cena é o lugar. Assim, num movimento de retomo, a 
investigação dos aspectos definidores do caráter teatral implícito no texto dramático obrigou-
nos a aprofundar a definição do conceito, a fim de aplicá-lo com exatidão na análise da 
dramaturgia objeto deste estudo. 
A definição do conceito de teatralidade no estudo da dramaturgia também reafirmou 
alguns princípios já estabelecidos, como o caráter dialógico de seu discurso, mas ampliou a 
questão para o sentido performático que esse discurso deve ter, de modo a constituir um 
sentido teatral. O mais importante no diálogo dramático não é o caráter oral da fala, mas a idéia 
de performance implícita nessa oralidade, de presença e contextualização não apenas .ficcional 
mas também cênica. O diálogo num texto dramático é o discurso oral com tudo o que ele 
compreende no momento de sua realização, trazendo em si o sentido da performance, de uma 
fala em "estado de representação", como quem se "apresenta" num tempo/espaço dual: ficcional 
e real. 
Exatamente nesse ponto situa-se o espaço de intercessão da literatura e do teatro no 
gênero dramático, definidor da especificidade da dramaturgia dentro do campo literário, pela 
imprescindível abertura ao universo teatral que a constitui. 
Nesse aspecto não podemos deixar de reconhecer a importância dos estudos de Paul 
Zumthor sobre a oralidade, para o avanço de nossas análises, conforme indicação certeira da 
professora Sara Lopes no momento de nossa Qualificação. 
As investigações aprofundavam-se na busca de definição do conceito, gerando novas 
interrogações, como o sentido de temporalidade e espacialidade (ambos abarcando a figura 
narrativa) na dramaturgia e na cena, que orientam e sustentam nosso olhar sobre a teatralidade 
na obra de Soffredini. Num dado momento a dramaturgia do autor colocava-se como pretexto 
para uma série de estudos de caráter teórico, de interrogações nascidas desse impulso primeiro. 
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Delimitando o objeto 
Se a hipótese essencial de nosso trabalho definiu-se no propósito de revelar a 
teatralidade na obra do autor, precisávamos agora delimitar o campo de análise no corpo de sua 
dramaturgia, bastante vasta e heterogênea. Sem abandonar a idéia de apresentar a dramaturgia 
de Soffredini, decidimos fazê-lo num estudo já diretamente voltado para a investigação de nossa 
hipótese, o que nos levou a redefinir os caminhos a serem seguidos. Deixamos de lado o projeto 
inicial de apresentar uma análise detalhada de cada texto - ainda que tenhamos sido obrigados a 
fazê-la ao longo de nosso estudo -, e optamos por um recorte no conjunto de sua obra. O 
material selecionado deveria cumprir a dupla função de nos permitir apresentar o que de melhor 
identificamos na obra do autor e servir de exemplo e confirmação da hipótese levantada. 
Consideramos que alguns dos textos selecionados mereceriam ser por si só objeto de 
uma Tese, diante da riqueza de elementos e experimentações formais de que são constituídos, e 
foi preciso admitir os limites desta que realizamos para poder dar continuidade ao objetivo que 
agora norteava nossa investigação. Dentro dela a dramaturgia de Soffredini como conjunto já 
nos abria um leque de questões, nesse sentido cumprindo o papel de toda obra de arte. 
Assim, vamos deixar de lado, até certo ponto, os aspectos falhos ou de caráter precário 
na dramaturgia do autor, o que não significa que não reconheçamos as diferenças de qualidade 
entre seus textos. Todo artista, de um modo geral, apresenta no conjunto de sua obra grandes 
criações e outras de ordem inferior, e Soffredini não foge à regra. Mas entendemos que, 
enquanto autor de um conjunto importante de textos de qualidade, cabe-nos, nesse primeiro 
desvendamento de seu trabalho, justamente destacar essas qualidades, de modo a revelar 
estratégias e propostas inovadoras dentro do panorama da dramaturgia. 
O sentimento que nos move é sobretudo o de ampliar as pesquisas sobre dramaturgia e, 
quem sabe, incentivar a criação dramatúrgica no Brasil, que, parece-nos, move-se em 
descompasso com o movimento de outras artes, e acreditamos que alguns dos textos de 
Soffredini oferecem um caminho importante de renovação. Assim, mais do que identificar 
qualidades e defeitos na obra do autor, trabalhamos no sentido de revelar o caráter teatral 
explicito de sua dramaturgia, como fator de estímulo a outras experimentações. 
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Da paixão e da análise científica 
O estudo e análise de uma produção artística, seja de que caráter for, segundo nosso 
entendimento, deve implicar em alguma empatia com a mesma, ainda que no processo de 
estudo seja necessário um afastamento. Essa empatia deve ser a mola motivadora de toda a 
pesquisa, de modo que a paixão pelo estudo permaneça ao longo de seu processo. Neste 
trabalho, essa empatia, que nos motivou a buscar compreender a dramaturgia de Soffredini, 
nasceu já dos pequenos contatos iniciais com sua obra. 
Parece-nos importante observar que no estudo contínuo de seus textos, cujo percurso 
analisaremos a seguir, o prazer encontrado na leitura dos mesmos ampliava-se à medida em que 
nos aprofundávamos no trabalho. Ao longo desses anos em nenhum momento nos pareceu 
fatigante retomar aos mesmos, pelo contrário, foi sempre renovada a satisfação. Isso nos faz 
acreditar que, muito embora a obra de Soffiedini se caracterize por urna profunda teatralidade -
e esse é o enfoque básico de nossa abordagem - , por seu acentuado caráter visual e cênico, o 
seu texto propicia também uma leitura prazeirosa, e das mais instigantes. 
A força poética de sua criação, como será analisado no corpo deste estudo, o olhar ao 
mesmo tempo delicado e profundo sobre alguns dos conflitos básicos do ser humano, o 
reconhecimento da beleza existente na simplicidade e a sua aproximação com a cultura popular 
são, todos esses, fatores que nos mantiveram em sintonia e vibração ao longo de todo o 
processo. 
Se entendemos que a análise científica exige o distanciamento de um olliar crítico e 
isento, a possibilidade de partilhar da descoberta, a cada leitura renovada, de um trabalho 
artístico de qualidade e inovador no campo da dramaturgia nos impede de calar o prazer 
experimentado na pesquisa. Reconhecemos no estudo da obra a coragem do autor, não se 
satisfazendo com uma "linha" de trabalho, experimentando a cada novo texto um percurso 
inusitado, um ponto de partida diferenciado, constituidor de mais um desafio, uma relação 
distinta com a dramaturgia e a própria cena que a motiva. 
Esta Tese, portanto, construiu-se com paixão, o que não nos impediu de reconhecer os 
altos e baixos na produção do dramaturgo, de identificar ao lado de obras de primeira grandeza 
os trabalhos feitos com ligeireza ou praticidade, voltados para um resultado mais imediato. 
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Mesmo nesses, no entanto, pode-se identificar o domínio da carpintaria teatral que o autor 
ganhou no correr de sua vivência drarnatúrgica. 
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A Teatralidade Na Dramaturgia Lírico-Épica De Carlos Alberto Soffredini 
Introdução 
Este trabalho segue dois rumos paralelos, o pnme1ro deles visando apresentar a 
dramaturgia de Soffredini de uma maneira geral. V amos fazer um reconhecimento do 
conjunto da obra, de seus textos mais importantes, e ainda uma seleção de tudo o que nos 
pareceu significativo, merecedor de análise, buscando sempre salientar aspectos de 
originalidade do autor dentro do que se poderia identificar como padrão na dramaturgia 
brasileira. 
O segundo rumo compreende nossa hipótese fundamental: o reconhecimento do 
caráter teatral da dramaturgia de Carlos Alberto SofTredini, que está vinculada 
diretamente a esse desvendar de sua obra. Ass~ todas as análises, de um modo geral, vão 
procurar justificar esse pensamento norteador, revelando sempre aspectos que nos façam 
identificar a presença da cena no próprio texto escrito. 
Para isso desenvolvemos o conjunto do trabalho em três etapas fundamentais: 
I - A primeira delas compreende uma apresentação de caráter mais genérico, onde 
damos a conhecer nossos passos corno pesquisadora, desde a definição de nosso objeto até o 
percurso metodológico e as principais fontes bibliográficas em que nos apoiamos. 
Também comporta urna apresentação panorâmica dos caminhos de Soffredini no seu 
percurso como dramaturgo, as influências que recebeu e o que - de maneira mais ampla, e por 
ora de modo superficial - podemos identificar como suas marcas autorais fundamentas, suas 
práticas e influências, que determinaram momentos específicos e a evolução geral de seu 
percurso. Destacamos ainda dentro dessa abordagem, o aspecto parafrásíco de sua obra, de 
modo geral vinculada a algum texto ou manifestação anterior de outro autor. 
. Em anexo ao final do trabalho estamos colocando item - Do Autor - onde 
apresentamos de modo detalhado e cronológico todos os seus passos desde a sua primeira 
criação dramatúrgica, identificando a data de cada texto, os prêmios recebidos, e suas 
realizações paralelas como diretor ou ator. 
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. Listamos também todos os seus textos - Da Obra - e apresentamos um pequeno 
resumo de cada um deles, para que se possa acompanhar com mais facilidade as discussões 
que serão levantadas ao longo da Tese. 
Soffredini até o momento escreveu vinte e duas peças, além de uma última, sobre a 
vida de Vicente Celestino, inacabada. Como nos será impossível trabalhar os vinte e dois 
textos, selecionamos dez deles, que nos parecem os mais interessantes, ao nível formal e 
conteudístico, e sobretudo porque nos pennitirão trabalhar mais diretamente com a hipótese 
levantada. Embora tenhamos optado por não fazer um estudo em separado de cada um dos 
textos, e sim desenvolver as observações que nos parecem pertinentes abrangendo sempre o 
conjunto de sua obra, em muitos momentos estaremos tomando esses textos um a um, 
reconhecendo aspectos específicos que nos pareçam merecedores de um mergulho analítico 
ou ainda como modo de exemplificar nos mesmos o que vimos afirmando. 
Como alguns de seus textos têm título bastante extenso, no que se refere ao corpus 
selecionado optamos por resumi-los, e após citação de exemplo serão identificados por uma 
sigla, como segue: 
1. O Caso Dessa Tal de Mafalda que Deu Muito o Que Falar e Acabou como Acabou 
num Dia de Carnaval (1967): Mafalda, M. 
2 . Mais Quero Asno que Me Carregue que Cavalo que Me Derrube (1969): Mais 
Quero Asno, MQ. 
3. Vem Buscar-me que Ainda sou Teu (1979): Vem Buscar-me, VB. 
4. Na Carrêra do Divino (1979): Na Carrêra, NC. 
5. Minha Nossa (1983): MN. 
6. O Guarani (1986): G. 
7. O Pássaro do Poente (1987): PP 
8. De Onde Vem o Verão (1990): DV. 
9. O Saci (1992): S. 
10. Quixote (1993): Q. 
Os demais textos poderão ser eventualmente citados e nesse caso terão seus nomes 
dados por extenso. 
34 
ll - A segunda etapa do trabalho tem caráter teórico, merecendo capítulo específico, na 
definição que buscamos fazer do conceito de teatralidade. Entendemos esse momento como 
fundamental para toda a seqüência da Tese, onde estaremos sempre buscando reconhecer nos 
textos os aspectos que foram levantados neste estudo. 
m - A terceira etapa corresponde à apresentação da dramaturgia de Soffiedini, agora 
já buscando reconhecer todos os aspectos que a caracterizam em sua especificidade, e, 
tentando confirmar nossa hipótese, identificando o caráter teatral da mesma. Serão analisados 
a estrutura geral da obra, os aspectos recorrentes e estudos mais pontuais sobre tempo/espaço, 
linguagem, personagem, narrativa, didascálias e temática. Em muitos casos terminamos 
optando por realizar, pelo menos no que respeita aos dez textos selecionados, um estudo texto 
a texto levantando exemplos significativos em apoio a nossas reflexões. 
E, finalmente, apresentamos nossas conclusões a partir de todo o estudo anterior, onde 
procuramos mostrar o que nos pareceu significativo no trabalho apresentado, relativo à 
hipótese inicial que defendemos e o que identificamos ainda de importante nos caminhos de 
estudo da dramaturgia de Soffredini a serem seguidos em pesquisas posteriores. V amos ainda 
procurar definir o lugar de Soffredini no conjunto da dramaturgia brasileira. 
Ao final da Tese, no corpo de Anexos, além do já citado resumo cronológico da vida e 
obra do autor, apresentamos uma pequena fortuna critica e notícias publicadas sobre as 
montagens de suas peças que estiveram em cartaz sobretudo no eixo Rio/São Paulo. 
Coletamos também algum material relativo a documentos ou textos em que se teria 
apoiado o autor para a criação de seus textos. 
Todas as citações dos textos do autor estão identificadas logo após as mesmas, com a 
sigla e o número da página onde podem ser encontradas. As citações de outros autores serão 
identificadas por notas apresentadas ao final de cada capítulo. As traduções, salvo indicações 
contrárias, são todas de nossa própria responsabilidade. 
De um modo geral, optamos por usar o termo obra para nos referirmos ao conjunto da 
criação dramatúrgica de Soffredini, e texto ou peça para tratar de alguma delas 
especificamente. 
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I - Primeira Parte - Do autor e sua obra 
1. Definição de caminhos 
Escrever sobre a obra de Carlos Alberto Soffi"edini implica em reconhecer um 
momento de nossa dramaturgia, em sua história mais recente; das peças que marcaram a 
história de nosso teatro à história que marcou nossas peças. Soffredini percorre várias formas 
de expressão artística, assim como vários estilos, numa trajetória eclética que se desenha na 
própria vida do autor: de um estudante de letras com alguma prática teatral amadorística, que 
se aproxima do teatro por meio do texto, a partir dele para a formação atoral na EAD e daí 
para a direção teatral, a dramaturgia radiofõnica e os roteiros para cinema e televisão. 
Nesse percurso, a produção dramatúrgica manteve-se como elemento marcante e 
fundamental de seu processo criativo, refletindo em sua evolução o percurso pessoal do autor: 
partindo do texto do autor "das letras" na Mafalda, onde a palavra extravasa da cena até o 
texto do "diretor" em Trem de Vida, onde a imagem cênica é o texto, numa escrita dídascálica 
em que o diálogo está quase ausente. Evolução essa que tem como linha diretriz o impulso 
para a cena revelado no texto. 
Se a produção textual não se restringiu ao teatro, passando pela mídia audiovisual, do 
rádio ao cinema e à televisão, isso também vai se refletir em sua dramaturgia no uso da 
linguagem fragmentada, dos sketches, cenas curtas, da multiplicidade de espaços intercênicos. 
Tudo isso gera algumas vezes, na proposta de cena criada pelo autor, uma produção de estilo 
cinematográfico, com vários espaços e tempos. O rádio e a televisão, como modelos, 
terminam também interagindo na cena, constituem-se como elementos presentes, resultado 
que são da própria intromissão da época em que vive o dramaturgo e que transpõe para seus 
textos. 
De algum modo, a própria evolução tecnológica - além da cultural e social - pode ser 
acompanhada pari passo ao longo da dramaturgia soffrediniana, como resultado e revelação 
de ligação com o mundo que o cerca, retrato de um tempo e de comportamentos culturais e 
SOCiaiS. 
Em Mafalda, texto de 1967, trechos de rádio-novela estão inseridos dentro da peça, e 
daí para a frente será a televisão a presença familiar. Em Mais Quero Asno(1969) a peça já se 
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inicia com Inês assistindo à televisão, elemento que ocupa espaço importante na totalidade do 
texto, com programas musicais, shows e entrevistas. Em De Onde Vem o Verão(1990), a mãe 
está eternamente fazendo crochê frente à TV. 
Impossível deixar de falar nesses veículos que afinal são presença absoluta em nosso 
cotidiano, e embora os textos citados não possam ser vistos como naturalistas eles tratam do 
tempo vivido pelo autor, de sua história social e pessoal, ainda que numa linguagem própria. 
Essa aliás é uma das características de sua dramaturgia, cuja construção formal foge da 
simples reprodução da natureza- seja qual for o conceito de natureza que se queira assumir-, 
e passa a discutir a própria escrita dramatúrgica, acompanhando o movimento geral da arte 
examinado por Bornheim. 
'Digamos, pois, que a temática de uma determinada obra 
nasce como que de dentro da criação da própria estética, 
como se o pintor, ao pintar um quadro, devesse pintar 
concomitantemente a estética correspondente a este quadro 
determinado." 1 
Esse percurso individual é também reflexo da história do processo de criação teatral, 
pelo menos no Ocidente. Um processo onde a presença do ator e o aspecto visual ganham 
força, onde a postura naturalista dá lugar às montagens anti-convencionais, experimentais, o 
que vai se refletir de imediato sobre o trabalho dos dramaturgos, como observa Ryngaert. 
"Todas essas pesquisas em torno das linguagens artísticas, 
esses cruzamentos entre a palavra, a imagem, o 
movimento, exercem uma influência provável sobre os 
textos de autores. Estes se sentem menos cerceados pelas 
convenções cênicas que evoluem rapidamente e que 
ampliam os limites do "representável" para mais liberdade 
e abstração, em todo caso para uma relação menos estreita 
com o referente". 2 
O rompimento da narrativa linear que se dá em todas as esferas da arte encontra-se 
também expresso na obra sofiTediniana. O contraponto temporal, entre passado e presente, 
progride até chegar-se ao cruzamento de um tempo/espaço indefinido, existindo unicamente o 
tempo espaço da ficção cênica que tudo abarca. 
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A temporalidade em Soffredini é assim uma construção que parte do tempo interior do 
autor e do tempo do personagem, e são essas temporalidades que vão circunscrever e 
determinar a temporalidade da narrativa. Temporalidade essa que se constrói, no entanto, no 
presente real do espectador, pois em nenhum instante abandona-se a consciência da presença 
de um observador que, embora silencioso, é sempre cúmplice, parceiro, confidente, ou afinal a 
razão de ser de tudo o que se faz, ainda que seja para ludibriá-lo. O que determina a própria 
escrita, como o entende André Lascombes, para quem "cada modo teatral se exprime pela 
qualidade e pelos aspectos da relação estabelecida entre o jogo e o auditório. "3 
Resgata-se ou sustenta-se assim uma tradição, que, se encontrou em Brecht um de seus 
maiores expoentes, vai afirmar-se numa direção distinta à do dramaturgo alemão. Em 
Soffredini o teatro, embora consciente da presença do espectador, finge (é possível algo mais 
teatral?) não ter consciência de si enquanto teatro, embora seu discurso seja permanentemente 
metalinguístico. Aliás, fingir é palavra recorrente no autor, numa influência vicentina, e 
assumida sobretudo em Mais Quero Asno, quando os personagens surgem "fingindo" vir de 
algum lugar. Mas quem finge, afinal, personagem, ator, ou personagem que tem consciência 
de si mesmo corno tal? 
Com raríssimas exceções, não há atores mas personagens dialogando com o 
espectador. Mesmo que se rompa a linearidade da narrativa, o contato com o espectador se faz 
ainda dentro do mundo da ficção. Talvez se esteja mais próximo de um Pirandello neste jogo 
tradicional onde o palhaço de circo brinca com o espectador enquanto ao mesmo tempo impõe 
a ele o papel de partícipe. 
Não há quarta parede, raros objetos de cena indicados, escassa cenografia, o que não 
quer dizer que ela não possa existir na cena, mas raramente é proposta pelo autor, que trabalha 
com a idéia de essencialidade. O jogo é sempre teatral. O jogo da ilusão é dado pelo ator, 
investido de personagem, que é quem cria a cena e, se reconhece a presença do público, é a 
partir dessa cena, inserindo-o nela, sem romper a ilusão da "verdade" de seu personagem. 
Essa duplicidade do jogo desvela-se de várias formas dentro da dramaturgia 
soffrediniana, sendo, num primeiro momento, bastante dificil enquadrá-la numa unidade 
formal. Nos textos de caráter acentuadamente cômico o autor faz uso dessa estratégia de modo 
também explicito. Em Mais Quero Asno a platéia funciona como público do show que se 
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apresenta no palco e a que os personagens assistem junto com os outros espectadores. Em 
muitos momentos os personagens vão se dirigir diretamente ao público para comentar 
algumas das situações vividas. Também em Vem Buscar-me, mais uma vez, "usa-se o público 
como tal'', assistindo à interpretação de D. Virgínia em cena. 
Em peças de gênero hibrido, ou se quisermos simplesmente o drama, o rompimento da 
ilusão cênica mantém-se sempre no meio fio, entre o desmascarar-se e o velar-se. Ele já não 
se evidencia mais na fala direta do personagem com o público mas sim num jogo de ludíbrio, 
de percurso em idas e vindas, que, se rompe com a narrativa linear e com a proposta 
naturalista, também não é uma mera entrega de sua essência teatral e um desmascarar, num 
contato direto com o espectador. Ele exige sim de nós uma outra atenção, eu diria em tensão, 
onde construímos o espetáculo com o jogo que nos é mostrado. 
A dramaturgia, ass~ pede participação do público/leitor para o preenchimento de 
seus vazios no caminho de construção de uma possível lógica das situações mostradas. É 
portanto de um público/leitor ativo que o texto necessita para alcançar -se a coerência final do 
espetáculo, feito desse cruzar de tempos e espaços, desses personagens/narradores. 
Um dos recursos usados pelo autor será a repetição de cenas, sob vários estilos, do 
melodrama ao trágico, ou a partir de um novo ponto de vista de um personagem. Em Minha 
Nossa e em O Pássaro do Poente uma maior sutileza no desenho da cena faz com que 
personagens assumam novos papéis em passagens de flash-backs, permitindo aos 
"narradores" contracenarem com seus próprios interlocutores. Esse recurso, que nos parece 
um dos mais significativos da marca teatral em Soffredini, será melhor explicado dentro da 
análise espaço/temporal dos seus textos. 
O que se evidencia é que a narrativa final, construída pelo leitor/espectador, não será 
mais a de uma simples história apresentada em cena, mas a de um teatro que se discute, que se 
auto-analisa, que se faz lógico nessa linha aparentemente ilógica. A discussão do personagem 
ou sua intervenção no curso da história abre o campo dos pontos de vista, como se não 
houvesse um narrador mas a narrativa se construísse a partir do papel de narrador assumido 
pelos muitos personagens e pelo próprio autor às vezes explicitamente presente, às vezes de 
maneira velada, indireta. 
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Característica de nosso autor, a construção poética expressa-se além da força das 
imagens propostas, na construção literária de suas rubricas. O dramaturgo, que rompe com o 
linear, que explode a narrativa para partilhar com o público as angústias do personagem, 
constrói uma poética das rubricas que é um outro modo de diálogo com o leitor, e que só 
poderá estar presente na cena através de uma transposição intersemiótica, pela assimilação de 
suas imagens literárias por parte dos responsáveis pela criação cênica. 
Assimilação essa que, como observou Ruggero Jacobi, será determinante para 
qualquer transposição teatral: 
"a mise en scene é uma consequência da atmosfera poética 
do texto. Uma vez descoberto um núcleo substancial de 
unidade estilística, todos os recursos são bons para revelá-
lo à platéia., 4 
Dada a importância das didascálias no corpo dos textos soffiedinianos, o assunto 
mereceu um capítulo à parte dentro de nosso estudo, pois, consideradas normalmente como 
marcos de teatralidade, no seu caso elas se constituem em momentos de grande força lírica, 
sem perder no entanto sua função primeira, como procuraremos demonstrar. Introduzimos o 
capítulo em questão definindo o conceito de didascália e explicando nossa opção pelo termo, 
de maior abrangência para nós que a palavra rubrica. 
A criação de Soffredini em geral parte de um objeto de criação anterior, um ponto de 
apoio, como um estopim, mola propulsora que permite ao autor então expandir-se, traçar sua 
própria trajetória, que pode seguir em paralelo à obra original, ou contrapor-se, ampliar suas 
sugestões ou mesmo extrapolá-las, negá-las, numa ruptura. 
Como essa é uma das marcas essenciais de sua obra, foi importante refazer seus 
passos, buscando identificar as obras na qual se baseou, o que muitas vezes obrigou-nos a um 
desdobrar de leituras numa cadeia vasta, onde as citações e referências se multiplicavam 
obrigando-nos a mergulhos de profunda verticalidade em certos momentos do estudo. 
Poderiamos citar como parâmetro dois únicos textos, entre os selecionados, que 
rompem com esse percurso que identificamos como parafrásico: Mafalda e De Onde Vem o 
Verão. Dois textos com vinte e três anos de distância um do outro, que não se encontram 
vinculados a nenhuma obra anterior, mas, ao que parece, são fruto da experiência de vida do 
autor5. Eles representam, aliás, de nosso ponto de vista, uma sorte de retomo do autor maduro 
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a um universo de certa forma já explorado, na criação de texto que consideramos como o 
ponto alto de sua dramaturgia. 
Se essas obras anteriores são múltiplas, será também múltipla a linguagem e a 
construção do autor. Enquanto experimenta em suas buscas, ele experimenta também novas 
formas, ainda que se possa identificar o que seriam elementos recorrentes, que nos fazem 
vislumbrar uma marca autoral. 
Mas a multiplicidade de aspectos das diferentes obras gera uma obra diversificada no 
seu todo e, mais do que diferenciada apenas da obra primeira que parafraseia, é uma resultante 
também do momento vivido pelo autor em cada nova escrita. Das experiências primeiras, 
passando pelo humor vicentino e a poética lorquiana, o autor vai banhar-se na influência 
oriental, possibilitadora do espírito de síntese, sem abandonar jamais as formas do teatro 
popular. 
1.1 Um desconhecido autor consagrado 
No final dos anos 80, por duas ocasiões tivemos a oportunidade de assistir, em Santa 
Catarina, a montagens de dois textos de Carlos Alberto Soffredini, de cuja dramaturgia até 
então jamais ouvíramos falar: Mais Quero Asno que Me Carregue que Cavalo que me Derrube 
e Vem Buscar-me que ainda sou Teu, a primeira uma montagem de responsabilidade de grupo 
teatral da Unicamp/Campinas e a segunda o trabalho de um grupo teatral de Chapecó, cidade 
do oeste catarinense. Nasceu naquele momento nossa curiosidade sobre sua obra e partimos 
em busca de identificar o autor e saber que outros textos havia escrito. 
Primeira surpresa, o reconhecimento de que tratava-se da mesma pessoa que dirigira, 
há muitos anos, em Salvador, uma encenação de Yerma, a que tivéramos a oportunidade não 
só de assistir mas de certo modo de acompanhar de perto o processo de montagem. 
Segunda surpresa, ma1s importante, foi a descoberta de que nosso interesse fora 
motivado pelo contato com pequena parcela de uma extensa e rica dramaturgia, 
aparentemente uma colcha de retalhos, que nos permitiria conhecer uma experiência singular 
de criação. 
Por outro lado, a compreensão da amplitude e valor de sua dramaturgia nos trouxe 
muitas interrogações, referentes à pouca divulgação de seu trabalho e ao silêncio que cerca 
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seu nome na truUona dos estudos sobre teatro, muito embora ele não seJa um autor 
desconhecido no meio teatral, pelo menos dentro do eixo Rio-São Paulo. 
Autor de mais de 22 dois textos dramatúrgicos, dos quais apenas três nunca foram 
montados, e com pelo menos cinco deles objeto de inúmeros prêmios, além de várias 
montagens bem sucedidas sob responsabilidade de importantes diretores (ver anexo), 
Soffredini até hoje só tem um texto editado, A Mafalda, como resultado do prêmio do SNT, 
em 1969. 
Além disso, ou quem sabe em razão disso, nos estudos feitos sobre a dramaturgia 
brasileira contemporânea o seu nome é raramente citado, e quando o é, merecendo uma ou 
duas linhas no máximo, embora possa figurar ao lado de autores de uma única obra, não 
necessariamente da melhor qualidade, agraciados com várias páginas de análise aprofundada. 
Também no meio universitário, onde de algum modo o acesso a sua dramaturgia foi 
mais constante, pelo menos em São Paulo, com as montagens de textos seus realizadas na 
Unicamp e na USP(anexo), até 1998 só vamos encontrar referência direta a sua dramaturgia 
no trabalho "A Retórica do Impasse na Dramaturgia Contemporânea", Tese defendida naquele 
ano na PUCIRJ, por Geraldo Ramos Pontes Jr., que toma Vem Buscar-me Que Ainda Sou Teu 
como um de seus objetos de análise. 
Caso excepcional, o importante estudo de Márcio Aurélio Pires de Almeida, em sua 
dissertação de Mestrado 6, que analisa O Pássaro do Poente, embora Márcio Aurélio volte-se 
de modo mais direto para o processo de montagem do espetácuJo que fez longa carreira em 
São Paulo, sob sua direção, à frente do Grupo Ponkã 
O mesmo espanto, ao tomar contato com a extensão da produção soffrediniana, 
refletiu-se na maioria dos estudiosos de teatro com quem conversamos durante a preparação 
deste estudo. Em geral conheciam um ou dois dos textos do autor, por terem visto urna 
montagem, mas não faziam a menor idéia da extensão do conjunto de sua dramaturgia. 
Ass~ foi dentro desse impulso motivador, e de certo modo desse questionamento 
frente ao que nos parece um inexplicável silêncio, que se estruturou nosso trabalho de 
pesquisa, alimentado pelas descobertas do caminho e pelo reconhecimento do lugar bastante 
específico que ocupa a obra de Soffredini no conjunto da dramaturgia brasileira, ainda que 
integrada a sua história, e portanto, reflexo dela. 
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Soffredini apresenta a peculiaridade de ser um dos raros autores brasileiros 
contemporâneos - Caio Fernando Abreu e Luiz Alberto de Abreu talvez sejam outras 
exceções, pelo menos em parte de sua obra - cuja dramaturgia rompe com a forma naturalista 
e com o psicologismo em cena, o que acreditamos seja resultado de seu percurso de homem 
de teatro, portanto conhecedor das manhas e artimanhas dessa arte, o que seus textos não 
deixam de revelar. 
É claro que uma afinnativa dessa natureza deve levar em consideração o fato de que se 
edita muito pouco dramaturgia no Brasil, assim grande número de trabalhos permanecem no 
limbo enquanto não recebem urna montagem, e, por outro lado, corno vimos, nem sempre 
montagens bem sucedidas implicam na facilidade de edição. 
Na verdade, como sabemos, a dramaturgia foi relegada por longo tempo a um papel 
secundário no teatro, mas um movimento de contra-corrente observa-se nesses últimos anos, e 
não apenas no Brasil. 
Como resultado disso verifica-se recentemente um importante número de publicações 
de obras drarnatúrgicas, algumas de responsabilidade de pequenas editoras, ou, em alguns 
casos, a publicação de conjunto de textos de um único autor7, o que nos mostra de modo 
evidente que a dramaturgia volta a ocupar um papel de importância. 
O que conduziu, como conseqüência quase imediata, à edição de obras de análise 
drarnatúrgica, que ganhou impulso nos últimos anos, destacando-se entre as mais recentes o 
livro de Sábato Magaldi "Moderna Dramaturgia Brasileira"8, que se propõe como primeiro 
volume de uma trilogia, a coletânea de estudos de João Roberto Faria "O Teatro na Estante"9, 
e o trabalho de Paulo Roberto Correia de Oliveira ·'Aspectos do Teatro Brasileiro"10, além da 
tradução de estudos teóricos como "Introdução à Análise do Texto Teatral", e mais 
recentemente "Ler o Teatro Contemporâneo'', ambas de Jean-Pierre Ryngaert11. 
A pouca divulgação sobre a dramaturgia de Soffredini tornou-se afinal um dos fatores 
que motivaram e estimularam nosso trabalho de Tese: descobrir a riqueza de sua obra e sentir 
ao mesmo tempo a importância de poder tornar público esse material praticamente ignorado. 
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1.2 Percurso Metodológico 
Evidentemente, em se tratando de estudo de caso, uma obra teatral praticamente 
desconhecida, de pouca fortuna critica, nosso processo de trabalho teria que passar pelo 
reconhecimento dos textos do autor, sua leitura e análise, para daí poder-se levantar algumas 
hipóteses dando então seqüência a nossa investigação. 
O estudo do conjunto da obra dramatúrgica de Soffredini, num total de 22 textos 
concluídos, deu-se num processo contínuo de aproximação e afastamento do objeto. No 
primeiro momento um contato básico, iniciai, com a totalidade de sua obra. Em seguida o 
reconhecimento dessa obra como parte de um universo maior: toda a produção criadora de 
Soffredini que envolve roteiros para rádio, cinema e televisão, além de sua prática de ator e 
diretor. Reconhecimento ainda de sua dramaturgia dentro do campo da dramaturgia brasileira 
e urúversal. 
Da leitura de seus textos, uma vertente do trabafuo de que não pudemos fugir foi o 
reconhecimento dos autores que de algum modo neles faziam-se presentes, quer citados 
explicitamente, quer parafraseados. Assim, de algum modo seguimos um percurso paralelo, 
estudando todos os textos em que se tinha baseado o autor para escrever suas peças. Da Farsa 
de Inês Pereira, de Gil Vicente, passando por Os Parceiros do Rio Bonito de Antôrúo Cândido, 
O Guararú, de Alencar e Dom Quixote, de Cervantes ao Saci de Lobato, praticamente cada um 
das suas peças exigiu uma leitura suplementar de base, inevitavelmente gerando, a partir dela, 
novas exigências e leituras. 
Também nos sentimos impelidos a estudar com atenção a obra de Garcia Lorca, Gil 
Vicente e Artur Azevedo, autores que identificávamos de imediato como influenciando direta 
ou indiretamente o dramaturgo. 
Ao mesmo tempo, como suporte para o trabalho, lançamo-nos ao estudo de obras 
teóricas fundamentais sobre dramaturgia e análise de texto, partindo de clássicos como A 
Poética de Aristóteles, passando pelos estudos de Díderot, as análises de Brecht, Szondi, 
Esslin e Rosenfeld, entre outros. Ainda numa vertente mais específica, estudos 
contemporâneos envolvendo as abordagens de caráter semiótico sobre a dramaturgia como os 
trabalhos de Anne Ubersfeld e Patrice Pavis. 
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Outras duas linhas de estudo nos pareciam importantes, a primeira delas as análises 
mais pontuais sobre a dramaturgia contemporânea, no que foram imprescindíveis os estudos 
de Ryngaert, Sarrazac e Abirached. De outra parte, já numa etapa mais avançada do trabalho, 
pareceu-nos fundamental dialogar com os diretores teatrais e suas reflexões a respeito da 
análise e transposição dos textos para a cena. Nesse sentido, não podemos deixar de destacar a 
importância para este estudo das obras de Peter Brook, cujas reflexões plenas de sabedoria nos 
oferecem o pensamento exato do estudioso de teatro que toma o texto sempre visualizando o 
que existe nele de teatral, mas que soube também orientar -nos para a necessidade da concisão 
dramática que ele deve apresentar. 
Durante esse processo algumas resultantes básicas foram delineando as premissas que 
deveriam orientar nossos estudos posteriores. Inicialmente, o reconhecimento de que a 
dramaturgia de Soffredini é de enorme diversidade e complexidade, não sendo possível 
enquadrá-la no universo restrito de um único gênero ou estilo. Como já observamos, e 
desenvolveremos mais adiante, o ponto de partida orientador de seus textos foi o mais diverso, 
baseando-se em fontes primárias múltiplas, além de, em muitos casos, estar também 
vinculado diretamente a um projeto de montagem, determinante das diferentes formas de 
criação. 
Em paralelo a essas descobertas, dava-se a ruptura com impressões iniciais formadas 
sobre o dramaturgo, de que seria essencialmente um autor de comédias, ou, ainda, um autor de 
textos "caipiras" . 
A primeira dessas impressões diluiu-se ao contato com o conjunto de sua obra, onde 
encontramos textos dificilmente enquadráveis no gênero cômico; talvez o único texto 
essencialmente cômico (afora as peças menores) seja Mais Quero Asno. No entanto, a marca 
cômica está presente na quase totalidade das peças, até mesmo naquelas de característica 
acentuadamente dramática como é o caso de O Pássaro do Poente, Vem Buscar-me e Na 
Carrêra do Divino. Assim, foi indispensável, de todo modo, um estudo mais aprofundado dos 
elementos da comédia, e das formas do cômico em particular, com apoio nos trabalhos já 
clássicos de Bergson, Propp e Fry, além da peculiar obra de Chaplin e dos estudos de Vilrna 
Arêas sobre o gênero específico e sua análise da obra de Martins Pena. 
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Na verdade, se tivéssemos que enquadrar o conjunto da dramaturgia de SoflTedini 
dentro de um gênero, este seria simplesmente o drama, reconhecendo nele o cruzamento de 
muitas formas, da lírica, à épica e à cômica. Aparentemente, nada além do que nos oferec·e 
qualquer drama comum, que a partir do século XIX vai se instalar quase que em caráter de 
exclusividade como a forma dramática por excelência 12, e que por um certo período tentou 
encastelar-se na armadura de uma dramaturgia dita pura. Mas esse cruzamento de formas e 
gêneros de algum modo sempre esteve presente na dramaturgia universal, sendo Shakespeare 
nosso exemplo mais caro. 
O peculiar em Soffiedini é que os elementos épicos, cômicos e líricos não são formas 
secundárias, mas constituem também a essência de sua obra, sendo impossível reconhecer sua 
dramaturgia sem a identificação desses aspectos, o que, paradoxalmente, nos leva a defini-la 
como uma narrativa lírica sob forma dramática. E essa peculiaridade vai se configurar de 
maneira bastante característica no corpo didascálico de sua dramaturgia, o que nos obrigou a 
buscar os estudos específicos sobre o tema, em particular os trabalhos de Golopentia e 
Thomas, de Tbierry Gallêpe e de Luiz Fernando Ramos.13 
A segunda impressão, a de que Soffiedini seria um autor de textos "caipiras", sem 
dúvida alguma está vinculada ao sucesso que fizeram as duas montagens de Na Carrêra do 
Divino, com quase dez anos de intervalo entre elas, a primeira de responsabilidade do Pessoal 
do Victor, e a segunda dirigida pelo próprio Soffiedini à frente do Grupo Estep.14 
Ainda hoje, Na Carrêra é visto, mesmo entre pessoas do meio teatral, como a marca do 
autor, e foi partindo desse engano que também nos debruçamos sobre sua obra, mas o engano 
aí não é de todo um logro. Muito embora o "caipirismo" não se constitua em característica 
essencial da mesma, o tema é recorrente em outros dois textos seus: Auto de Natal Caipira e A 
Estrambótica A ventura da Música Caipira. Além disso, o trabalho de Na Carrêra, no cuidado e 
pesquisa da linguagem específica dos personagens dentro de seu universo vocabular, passou a 
influenciar as criações posteriores do autor na elaboração da linguagem de muitos de seus 
personagens. 
De Na Carrêra nasce um novo aspecto da pesquisa, indispensável para a análise da 
obra de nosso autor, os trabalhos voltados para as tradições populares, os trabalhos de Câmara 
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Cascudo sobre os contos, lendas e superstições, os ''causes" de Waldomiro Silveira e a obra 
cuidadosa de Amadeu Amaral sobre o dialeto caipira. 
Seja para o estudo específico dos personagens e sua linguagem, seja para o trabalho de 
definição do próprio conceito de teatralidade, tivemos que analisar em profundidade o sentido 
de oralidade, e, como já dissemos, a obra de Paul Zumthor15 foi de enorme valia para a 
redefinição de conceitos e ampliação de nossa compreensão sobre o assunto. 
Finalmente um aspecto curioso, frente às informações do autor de que alguns de seus 
textos estariam integrados ao estudo do melodrama que desenvolveu durante alguns anos, 
naturalmente também nos debruçamos sobe o gênero, apoiando-nos, entre outras, nas obras de 
Jean-Marie Thomasseau e de I vete Huppes, esta de publicação mais recente. Dizemos curioso 
porque, ao final , o estudo do melodrama em Soffredini conduziu-nos de fato ao 
expressionismo, frente à constatação de que o autor, no seu processo de criação, embora 
buscando um gênero tenha enveredado noutro como vamos verificar sobretudo em De Onde 
Vem o Verão. No entanto, é inegável, por outro lado, que referências ao melodrama são 
encontráveis em um número expressivo de seus textos. 
Identificada a diversidade de pontos de partida para a produção de cada um de seus 
textos, diversidade essa que implica certamente em desafio para o autor, e, por conseqüência, 
desafio ao estudioso da obra, fomos obrigados a nos debruçar de modo mais direto sobre cada 
um deles, para reconhecer na diversidade o homogêneo. 
Como dissemos, cada texto implicou então num estudo específico, de amplo material 
de apoio, como o foi para o processo criativo do autor. Ou ainda os estudos de gênero, como 
a comédia, o circo-teatro e formas próximas, no que os textos de Artur Azevedo e os estudos 
de Neyde Veneziano sobre a Revista foram de grande importância, assim como as cuidadosas 
análises de Décio de Almeida Prado. 
Buscávamos então o que seriam as marcas do autor, visíveis ou não, que se poderiam 
encontrar a uma leitura contínua, particularizada e global. E foi o retorno à linguagem que 
nos transportou diretamente para a cena. As falas em Soffredini são ditas, trazem a marca da 
oralidade, e, mais que isso, trazem a cena em si. É mesmo através delas, muito mais do que 
das rubricas do autor, que a dinâmica da cena é traçada. Além das falas, o encadeamento das 
situações, a lógica estrutural do texto conduzem-nos também sempre ao palco. 
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Desse percurso feito de idas e vindas à obra de Soffi'edini, foi se desenhando a hipótese 
fundamental deste trabalho: a idéia de que sua dramaturgia tem na teatralidade sua força 
essencial. Teatralidade esta que, na obra do autor, encontra-se apoiada em três eixos 
fundamentais: a linguagem oral, como constituidora do personagem e da situação cênica; o 
entrecruzar de tempo e espaço pennitindo a criação de um tempo-espaço único presentificado 
na cena, para o que contribui a figura narrativa, quer como voz autoral, através das rubricas, 
quer na voz de personagens, quer no reconhecimento da existência do público; e a concisão 
poética responsável pela densidade dramática. 
A definição dessa primeira e fundamental hipótese conduziu-nos a um estudo intenso 
sobre a questão da teatralidade, onde procuramos abarcar algumas das principais teorias sobre 
o assunto. Com satisfação constatamos que ela se constitui em aspecto primordial de 
investigação de alguns dos principais pensadores do teatro na atualidade, dentro das mais 
distintas abordagens. 
A busca de definição da teatralidade e de seu reconhecimento no texto dramático 
implicou num estudo de muitas voltas, que teve irúcio na disciplina feita na ECA/USP, sob 
responsabilidade do prof. Luiz Fernando Ramos, quando realizamos um primeiro trabalho 
sobre o tema, ao final do curso. 
É preciso admitir que um impulso motivador da discussão sobre a teatralidade nasceu 
de pergunta que nos foi lançada pela professora Silvia Fernandes, nossa colega de turma na 
mesma disciplina, sobre o que vísualizávamos à leitura de uma peça de teatro, se a cena teatral 
ou a lústória (a ficção) narrada. Aparentemente simples a questão nunca mais nos abandonou, 
tem nos acompanhado em todas as leituras de textos dramáticos e inclusive tem sido de 
grande auxílio em nossa prática como professora de dramaturgia. A consciência alerta da 
possibilidade desse duplo olhar à leitura de um texto nos permite identificar nele, de imediato, 
a existência ou não de uma força teatral. 
O estudo realizado para o prof. Fernando Ramos resultou num artigo publicado na 
Revista Urd.imento16 no final de 1998. Tratava-se, naquele momento de uma colagem, diria 
que mal costurada, das muitas reflexões colhidas sobre o tema, em livros ou revistas 
especializadas, dentro e fora do Brasil. 
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No exame de Qualificação, reduzimos e aprofundamos o artigo, de alguma maneira 
tentando encontrar com mais clareza princípios que nos auxiliassem na definição de um 
conceito, mas ainda assim estávamos longe de ter chegado a ele. Diante da necessidade de 
defini-lo com precisão, já que ele se constitui em aspecto essencial com o qual estaríamos 
diretamente trabalhando ao longo da análise da dramaturgia de Soffredini, foi necessário ainda 
mais um percurso para chegar ao que acreditamos seja uma forma satisfatória, no momento, 
como auxiliar de nossa investigação. 
O tema é vasto, e apresenta aspectos e visões contraditórias entre os estudiosos, mas 
entendemos foi de grande importância em nosso trajeto como pesquisadora poder trabalhar de 
modo aprofundado uma questão teórica dessa natureza. Sabemos também que ela não se 
esgota aqui, e esperamos que motive novos estudos sobre o tema. 
Na totalidade da obra de Soffredini é possível, ainda, identificar algumas 
caracteristicas de sua trajetória pessoal como homem de teatro, momentos específicos de seu 
trabalho como pesquisador e estudioso, assim como de seu impulso, diriamos atávico, para o 
popular como um estímulo criador, e a passagem pelo circo-teatro vai apenas reforçar essa 
que já é uma marca do au1or. 
Tivemos também a oportunidade de cumprir disciplinas na ECAIUSP que nos 
pennitiram um maior aprofundamento sobre a questão do popular no teatro brasileiro, e foram 
particularmente interessantes os estudos realizados com as profas. Renata Pallottini e Eliene 
Benício dos Santos. 
Embora não tenhamos desconsiderado a questão do popular, e nem o poderíamos em 
se tratando de Sofftedini, entendemos que o tema é vasto e tivemos que nos restringir às 
questões essenciais dentro dos limites desta Tese. 
O contato do autor com o teatro oriental será o segundo momento, no nosso entender, 
fundamental para o amadurecimento e definição de sua dramaturgia. E curiosamente, esses 
dois universos, o popular e a capacidade de sintese poética que o autor adquiria voltaram a 
aproximá-lo, em nosso entendimento, e de modo definitivo do trabalho de Lorca. 
Ao lado disso, algumas constatações básicas, identificação de estratégias, formas de 
estilo do autor, foram se revelando. A visão da citada fonte primária para a criação de seus 
textos amplia-se no estudo mais particularizado de cada obra, abrangendo-a na sua totalidade, 
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com a identificação de um número múltiplo de fontes criadoras; há uma infinidade de textos 
primeiros, jogos de palavras, provérbios, lendas, narrativas, "causas" contos e cantos, numa 
polifonia criativa de que o autor faz uso transformando-os, inserindo-os em novo contexto, 
garantido-lhes uma nova função e sentido. 
Foi, assim, partindo em busca também dessas múltiplas fontes, que pudemos retomar 
ao texto de Soffredini, compreendendo a amplitude de seu universo. Reconhecendo nele a 
força lírica, caracterlstica própria, que transforma muitos de seus textos em poemas sob forma 
dramática. 
A trajetória do autor revela-se na tentativa de rompimento absoluto com o naturalismo 
no teatro, ã medida em que se fortalece seu domínio da carpintaria dramatúrgica, como 
procuraremos demonstrar, o que o coloca num espaço bastante particular, repetimos, dentro da 
dramaturgia brasileira. 
Ao longo de nossos estudos buscamos também traçar um panorama da dramaturgia 
brasileira contemporânea, o que nos levou à leitura da obra de muitos outros dramaturgos, 
entre eles Mauro Ras~ Luiz Alberto de Abreu, Caio Fernando Abreu, Consuelo de Castro e 
Maria Adelaide Amaral. Retomamos também as leituras de dramaturgos consagrados como 
Nelson Rodrigues, Guarnieri, Vianninha e Jorge Andrade, como elemento comparativo para 
nossas análises e buscando reconhecer influências. 
Esperamos deixar claro ao longo deste trabalho as razões porque entendemos ser 
impossível enquadrar Soffredini em corrente específica de autores, mesmo apresentando 
aspectos que em dado momento o aproximam de uma ou de outra. Admitimos que essa 
impossibilidade pode ser fruto da proximidade do olhar, pois é verdade que toda criação, vista 
em sua própria época, não ganhou ainda os contornos definidos dentro de um conjunto que se 
poderá desenhar com maior clareza quando de um afastamento lústórico. No capítulo de 
Conclusão voltaremos a tratar do assunto, tentando situar mais exatamente Soffredini dentro 
do panorama dramatúrgico nacional. 
Abrindo o leque da dramaturgia para o panorama internacional, foram particularmente 
importantes os estudos realizados nas disciplinas ministradas pelo Prof Antonio Amoni 
Prado, no IEL/Unicamp que nos permitiram desenvolver estudos mais aprofundados sobre 
textos considerados canônicos na dramaturgia do séc. XX 
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Finalmente, pudemos fazer um estudo comparativo do processo criativo de Soffredini 
com os caminhos da dramaturgia contemporânea fora do Brasil, particularmente na França, a 
partir dos estudos de Jean-Pierre Ryngaert, Jean-Píerre Sarrazac e Robert Abirached17. Sem 
surpresa, mas mais uma vez com satisfação, constatamos que grande parte das observações 
feitas pelos autores com relação aos rumos que vem tomando a dramaturgia contemporânea de 
caráter mais inovador combinava-se em grande parte com nossas próprias reflexões a respeito 
da dramaturgia de Soffredini. 
Não entendemos que isso em si seja suficiente para dar um teor de qualidade à obra do 
dramaturgo, apenas sentimos que essa constatação vem reforçar a idéia da atualidade de sua 
dramaturgia. E que o seu processo experimental, seu percurso criativo, as tendências de sua 
dramaturgia são reflexo e produto de urna tendência contemporânea, correspondem sim a um 
momento novo. 
Momento esse em que os dramaturgos passam a dialogar com uma nova cena, 
resultado das experimentações teatrais dos últimos anos, que reintegra a palavra ao palco, no 
nosso entender dando-lhe o devido lugar ao lado dos outros recursos poéticos de que ela pode 
fazer uso. 
Parece-nos importante esclarecer que não nos interessa a idéia do novo pelo novo, mas 
entendemos que todo processo de criação deve estar sintonizado com o movimento geral de 
sua época, o que no caso do teatro toma-se fundamental, pois é, como sabemos, arte efêmera, 
que vive do instante cênico e necessita, de modo vital, estar em sintonia com seu público. 
Ao longo de nossa pesquisa, por algumas ocasiões tivemos a oportunidade de dialogar 
com o autor. Gostaríamos de observar que evitamos voluntariamente um contato mais 
freqüente, pelo desejo de manter a autonomia de nossas reflexões frente a uma obra de tal 
natureza, ainda totalmente virgem de estudos críticos, e em função da análise que pensávamos 
desenvolver. Temos certeza que para estudos de outro teor, como os de gênese por exemplo, 
um diálogo mais intenso com o autor seria de enorme importância. Soffredini foi 
sempre absolutamente disponível a qualquer tipo de solicitação, e nossas poucas conversas 
permitiram-nos também conhecer um pouco de seu processo de trabalho. É importante 
registrar que há um vasto material, revelador dos caminhos percorridos pelo autor na criação 
de seus textos, que mereceria ser analisado em detalhes, mas que, mais uma vez, os limites 
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desta Tese não comportam. Pudemos conhecer, por exemplo, o material produzido pelo autor 
para a elaboração de alguns de seus textos, sobretudo De Onde Vem o Verão, que, como já 
dissemos, nos parece ser sua obra mais significativa, revelando o cuidado do autor no trabalho 
de limpeza e síntese das falas e do todo do texto. 
Dentro desse acervo e nas pesquisas feitas junto aos órgãos culturais em São Paulo 
colhemos também um importante material de imprensa, referente à divulgação e análise de 
algumas montagens de seus textos. Mas essa fortuna critica, ainda que significativa, refere-se 
essencialmente às encenações e só em raras ocasiões deu motivo a uma análise de maior 
intensidade buscando entender Soffredini como autor responsável por uma obra dramatúrgica 
cuja produção mereceria ser acompanhada. 
Em anexo a este estudo estamos colocando parte dessa produção critica que nos 
pareceu importante e sem dúvida valiosa nesse labor que oferecia raríssimas oportunidades de 
diálogo com outros parceiros. Nesse sentido, os encontros com a professora Neyde 
Veneziano, que nos acompanhou por um certo período neste estudo, foram preciosos, por ser 
ela pessoa ligada ao autor desde o irúcio de seu processo criativo como dramaturgo, e, 
portanto, talvez a única conhecedora da totalidade de sua dramaturgia. F oi ela também a 
responsável pelo estabelecimento de nosso contato com o autor, pelo que lhe somos 
eternamente grata. 
Esta Tese foi, portanto, uma caminhada em definição de limites, no abandono de temas 
e questões interessantes que não encontravam espaço no estudo a que nos lançamos. 
Consideramos este trabalho como uma abordagem inicial da dramaturgia de Carlos Alberto 
Soffredini, de cujo conjunto, no nosso entendimento, um bom número de textos mereceriam 
um estudo isolado de longo fõlego, 
1.3 Influências 
Cruzar de muitas dramaturgias, reflexo de uma lústória teatral que se perde no tempo, 
o texto dramático de Soffredini deixa entrever alguns elos fundamentais que nos parece 
importante exanunar, buscando reconhecer algumas das influências marcantes de sua 
produção. 
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Entendemos influência aqui não como uma citação explícita, mas como o 
reconhecimento de uso de elementos comuns, de estratégias, ou o espelhamento em algumas 
práticas ou mesmo linhas temáticas, tonalidades e sentimentos, perceptíveis na dramaturgia 
em análise que nos façam transitar à obra de outros autores. 
Não temos intenção de fazer comparações qualitativas, menos ainda de reivindicar o 
lugar do autor ao lado de nomes já consagrados pela história e vistos como clássicos na 
dramaturgia universal. Nosso interesse é mostrar dentro de que corrente poderia se situar 
Soffredini, e de algum modo talvez identificar as influências que ele deixa perceber em sua 
obra. 
1.3. 1 Gil Vicente 
A primeira delas, intensamente reafirmada pelo próprio dramaturgo é a de Gil Vicente, 
a quem ele identifica como seu "Mestre". É tamanha a presença de Gil Vicente no percurso 
criador de Soffredini que por vários momentos nesta Tese o encontro das duas obras será 
lembrado. Por ora resumimo-nos a destacar alguns aspectos essenciais dessa relação vital na 
obra soffrediniana. 
De um modo geral a linguagem de Soffredini aproxtma-se de Gil Vicente, na 
construção das cenas simultâneas, nos elementos de repetição (afinal caracteristicos da própria 
comédia), e na contínua passagem de situações líricas para momentos cômicos, às vezes 
grotescos que vamos encontrar em Soffredini e que o autor português já apresentava, como 
esclarece Luciana Picchio: "constante mudança de tom ( do cômico ao lírico, do colóquio 
rústico à efusão no divino) em que reconhecemos essa discordia concors que é talvez a matriz 
de toda a arte vicentina"18. 
O universo de personagens, nos dois autores, aproxima-se e revela uma mesma direção 
do olhar sobre a comunidade humana que os cerca. Como Luciana Picchio destaca, no que 
respeita a Gil Vicente, a 
"extraordinária galeria de personagens que o poeta sabe 
trazer à cena: o povo miúdo de uma Lisboa provinciana e 
cosmopolita, de um Portugal camponês e marinheiro, 
observado nas suas mais sólidas virtudes e nos seus mais 
caseiros defeitos, revelado pela palavra até aos recônditos 
da alma". 19 
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Também em Soffredini é o "povo miúdo" que vai constituir praticamente a totalidade 
de seus personagens, com seus sonhos e fracassos. E normalmente serão fracassos que eles 
vão apresentar ao final de longa trajetória, muito poucas vitórias, ainda que a esperança e o 
desejo do sonho não se esvaia. 
Nesse aspecto, entendemos poder aproximá-lo da obra de Tchekov, e nos apoiamos 
para isso nas pertinentes observações de Marcelo Mastroianni. 
"Gosto daquele mundinho acanhado, feito de personagens 
perdedoras, sempre, e cheias de entusiasmo, sonhos, 
ilusões ( ... ) Há drama, claro que há, mas é um drama que 
beira o ridículo, que chega a fazer rir E acredito que reside 
aí a grandeza desse autor humilde. Shakespeare é grande, 
mas, pelo menos para mim, os meios-tons de Tchekov são 
mais emocionantes." 20 
Evidente que reconhecemos na obra de Tchekov todo um outro universo social, mas o 
que nos importa destacar é esse espírito de algum modo mais perto do homem comum, cujos 
sonhos chocam-se em permanência com a dura realidade cotidiana; sobretudo esse indivíduo 
que se toma pequeno frente à complexidade da existência, e que não consegue adaptar-se aos 
novos tempos. No estudo desenvolvido sobre personagem e temática no corpo desta Tese 
essa natureza da dramaturgia soffrediniana será examinada com mais intensidade. 
Esse mesmo espírito de algum modo aproxima o autor da dramaturgia de Nelson 
Rodrigues, no sentido de derrota evidente que a constitui, como observou Sábato Magaldi, 
mas, no caso de Soffi-edini, sem a força avassaladora de destruição encontrada naquele. Os 
dois autores enquadram-se igualmente nesse lugar da tragédia moderna examinada pelo 
estudioso, onde "o arbítrio divino está substituído pela fatalização interior ou pela disputa com 
o meio social adverso, suficientemente poderoso para tomar inócuas as rebeldias 
individuais". 21 
1.3 .2 Garcia Lorca 
O universo popular, do "povo miúdo", esse "mundinho acanhado" encontra outro 
referencial, e para nós de enorme ressonância na dramaturgia do autor, junto ao dramaturgo 
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espanhol Garcia Lorca, cuja obra Soffredini estudou integralmente ainda como estudante de 
Letras em Santos. 22 
Diríamos que Lorca ocupa lugar paralelo ao lado do autor português, no corpo da 
dramaturgia soffrediniana, mas de toda uma outra natureza, mais velada e de certo modo mais 
profunda, ainda que a relação com o universo de cultura popular seja uma caracteristica 
comum aos três autores. Acreditamos que Lorca e Soffredini compreenderam a natureza 
dessa relação com um mesmo sentido, sem buscar em nenhum momento assumir-se como 
"artistas populares", como nos deixam entender suas próprias reflexões. 
Garcia Lorca: ' 'Minha arte não é popular. Nunca a considerei assim ( .. . ) A maior parte de 
minha obra não o pode ser, ainda que pareça pelo tema, porque é uma arte, não 
direi aristocrática, mas depurada, com uma visão e uma técnica que 
contradizem a simples espontaneidade do popular"23 
Soffiedini: "Este trabalho é o resultado de um contato sincero com o artista ambulante. Fui lá 
procurando a essência da linguagem teatral brasileira. E encontrei pessoas. 
Procurando as idéias e encontrei a vida. Não dedico esta peça a eles porque eles 
jamais a lerão. E se a lessem não se interessariam por montá-la. E eles sabem o 
que fazem." Z4 
Há uma consciência nos dois dramaturgos de que sua relação com o popular se dá não 
num plano de vivência comum, de inter-relação, mas no plano da compreensão que têm, como 
artistas, da alma de um outro de quem no plano da realidade estão de fato distantes. Nenhum 
sentimento de superioridade nessa distância, mas reconhecimento do lugar em que a vida os 
colocou, lugar de onde vêem e sentem, e é com profundo respeito que nos falam desse povo 
"contido" em seu "mundinho acanhado". 
Pelo uso permanente de recursos cômicos na grande maioria de seus textos, Soffredini 
aproxima-se de modo mais direto da linguagem popular, enquanto, é evidente, não 
encontramos nele o sentido trágico espanhol constante na obra de Lorca. Por outro lado, a 
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linguagem poética, caracterizadora da obra do dramaturgo espanhol, vai encontrar referência 
em alguns dos textos de nosso autor, como vamos examinar no estudo da paráfrase. 
Mas a presença de Lorca na dramaturgia soffrediniana também se reflete, e de modo 
essencial, na fantasia poética dos autores e no uso de elementos naturais como personagens 
animados. Algumas das figuras fundamentais do texto lorquiano são reencontradas em sua 
obra, a principal delas a lua, imagem recorrente, instituidora do feminino, marca do amor e da 
paixão. A lua é talvez a força simbólica maior no conjunto da obra, através da força feminina 
que traspassa em todos os seus textos. 
Lorca confessou que o momento que mais lhe agradava em Bodas de Sangue era 
"aquele em que intelVêm a Lua e a Morte, como elementos 
e símbolos da fatalidade. O realismo que preside até esse 
instante a tragédia se quebra e desaparece para dar lugar à 
fantasia poética, onde é natural que eu me sinta como 
peixe dentro d'água." 25 
A lua, como veremos em Soffiedini, tem também sentido de fatalidade e será 
permanente instante de fantasia poética, trazendo a Uiara ou a melancolia do Pierrô. Além da 
lua, o vento, de grande presença em Soffredini, e muitos outros elementos naturais são 
encontráveis nos dois autores, que vão também dar voz na cena a animais, a figuras como o 
Pierrô e o Arlequim e às Máscaras do teatro. 
Fonte de inspiração para muitos poetas, a lua é espelho do tempo como nos diz Borges: 
"a idéia do tempo nos faz lembrar de repente que essa própria lua cristalina para a qual 
olhamos é muito antiga, é cheia de poesia e mitologia, é antiga como o tempo" 26 Mas ela é 
essencialmente símbolo do feminino e através dessa característica fortalece-se o elo entre os 
dois dramaturgos mais uma vez. 
Pode-se dizer que toda a lírica dos dois autores é feminina, e em sua temática a mulher 
encontra lugar essencial. São as vizinhas de Y enna, as mulheres frustradas de A Casa de 
Bernarda Alba que de algum modo vamos encontrar nos textos de Soffredini, mas transpostas 
para o universo brasileiro da vizinhança de bairro de periferia. Vizinhança essa que também 
identificamos na obra de Nelson Rodrigues, e que em Soffiedini, a partir da presença 
significativa já em Mafalda, vai ganhar força de sintese até concentrar -se em poucos 
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personagens, numa única vizinha ou amiga. Como se o coro grego fosse assumido por um 
único personagem, no mesmo papel de observador ou analista das ações de um personagem 
central. 
Mais uma vez exemplificamos, destacando o sentido trágico espanhol e o espírito 
popular brasileiro contrastante nos seus textos, enquanto há uma mesma observação de fundo 
sobre o lugar a ser ocupado pela mulher. 
Lorca: 
"Noivo - ... As raparigas devem olhar com quem se casam. 
Mãe - É. Eu não olhei para ninguém. Olhei para leu pai, e, quando o mataram, olhei para a 
parede, diante de mim. Uma mulher e um homem, - e acabou-se. "27 
"Mãe - Tu sabes o que é casar, criatura? 
Noiva (séria) - Sei. 
Mãe - Um homem, uns filhos, e uma parede de duas varas de largura, para tudo mais. , 28 
Soffredini: 
"Pobre Inês! Pobre Inesinha 
Casamento, filha, é assim mesmo 
Pode dar certo, pode dar errado 
Mas a mulher 
Que não tem pecado 
Fica bem quietinha no seu canto 
Não é pra ficar aí botando pranto 
Preferindo até não ter casado 
Nada de lamentação, memna 
Hom 'é assim mesmo 
Essa é a nossa sina 
É da mulher que depende o casamento 
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Tem de ser forte 
Em todos os momentos" (MQ, p. 32) 
Lorca nos revela a tragicidade dessas mulheres contidas e secas, enquanto Soffredini 
nos mostra a mulher dos bairros simples de periferia urbana, com muitos sonhos e poucas 
realizações, mas que na sua pequenez também tem sua força poética. Ela não é apenas a 
vizinha fofoqueira, é também a mulher cumpridora de suas "obrigações'', que faz tudo com 
arte, a dona de casa do subúrbio com suas "mãos de fada,, que tem a casa sempre limpa e 
arrumada, que transforma num cantinho aconchegante e poético(ainda que bucólico) o lugar 
onde vive. A influência lorquiana expressa-se também nas cantigas permanentes que vamos 
encontrar nos dois dramaturgos e que vamos comparar mais diretamente no estudo da 
paráfrase. 
Haveria ainda muitas observações a fazer sobre as possíveis influências recebidas pelo 
autor, entre outras a de Artur Azevedo, por exemplo, com suas figuras populares e a rica 
mescla de elementos diversos que compõem seus textos. A título de curiosidade, encontramos 
em conto de Artur Azevedo personagem com o nome de Mafalda, apelido Fadinha, 
exatamente como a protagonista do primeiro texto importante de Soffi"edini. Também Martins 
Pena poderia ser objeto de investigação. 
Entretanto, no que diz respeito à linha da comédia, parece-nos que ela é infinita e 
terminaria nos conduzindo aos comediógrafos da antiguidade grega, já que não existe nesse 
campo possibilidade de isolar-se uma criação da corrente que foi se constituindo em 
permanência através da história da arte teatral. 
Nelson Rodrigues sem dúvida influencia o autor, sobretudo no que respeita à 
essencialidade cênica de sua dramaturgia, o que entendemos se configura também em 
Soffredini. Nosso autor vai inclusive fazer uso de alguns modelos de construção rodriguianos, 
como examinaremos neste estudo. 
O que nos interessa ainda salientar, no reconhecimento de Gil Vicente e Lorca como 
os nomes de maior influência na dramaturgia do autor, é que sua presença marca duas 
caracteristicas fundamentais na obra soffrediniana, determinantes para este estudo: a 
58 
permanente consciência teatral evidenciada pela obra de Gil Vicente e a imagética lírica 
essencial da dramaturgia lorquiana. 
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2. Evolução Geral da Obra 
Diante da impossibilidade de, nos limites desta Tese, fazer um estudo exaustivo de cada 
um dos textos de Soffredini, mesmo do subconjunto delimitado, que acreditamos representar o 
maior grau de significância na totalidade de sua obra, vemo-nos na contingência de fazer uma 
apresentação de caráter genérico do que entendemos como o percurso evolutivo de seu 
trabalho. 
O objetivo desta apresentação geral é tentar avaliar com a precisão possível o seu 
processo criativo, de onde partiu o autor em suas primeiras experiências, as transformações 
evidenciáveis em sua prática autoral e os caminhos que se anunciam nas últimas criações. 
Suas primeiras experiências, O Cristo Nu e A Crômica, quando ainda era estudante de 
letras em Santos, bastante ingênuas ao nível da proposta conteudística e precárias ao nível 
formal, já prenunciam aspectos interessantes que depois vão ganhar corpo na obra do autor 
maduro. São duas obras de caráter essencialmente alegórico, cujos personagens configuram-se 
na sua essencialidade de tipos sociais, mas num tom acentuadamente maniqueísta. 
Com a criação de Mafalda, Soffredini alcança toda uma outra abrangência, dando início 
à exploração de temática essencial no corpo de sua obra: as relações de vizinhança e o tema do 
casamento - recorrente em sua trajetória, que aqui se anuncia sob a forma de um casamento 
gorado-, e também a crítica ao mundo da mídia audiovisual. Já então nos surgem a figura do 
narrador no personagem de dupla natureza, atuando dentro e fora da cena, mas sem perder sua 
máscara primeira, os olhares diversificados sobre urna mesma situação e as cenas simultâneas. 
A fala em versos com rimas está presente, mas em textos longos, onde o autor 
manifestamente mostra-se longe da capacidade de síntese que depois alcançará. Por trás do 
olhar sobre o mundo, de aparente imparcialidade, dada a multiplicidade de pontos de vista dos 
diferentes personagens com que trabalha o autor, registra-se o ponto de vista autoral na crítica 
às pressões sociais ao diferente, que já se evidencia. Esboça-se aqui o que entendemos como 
uma divisão essencial na dramaturgia soffrediniana, os mundos masculino e feminino como 
dois universos precisos frente um ao outro, e que ganhará em clareza e definição ao longo de 
sua obra. 
60 
O texto seguinte, escrito dois anos depois, já nos traz um autor de maior domínio 
cênico e dramatúrgico, influenciado fortemente por Gil Vicente na adaptação que faz da Farsa 
de Inês Pereira. Mais Quero Asno é ainda um estudo sobre a comunidade de periferia urbana, 
dessa vez já tomando uma única família como modelo, mais exatamente na figura de Inês e sua 
mãe. Ainda que um tipo, Inês comporta certas características de personagem mais elaborada. 
O autor então joga de modo mais explícito com a possibilidade de um texto abrangendo vários 
estilos, com os entremezes, cenas cantadas, cortes de situação. Também as situações que se 
repetem de vários ângulos voltam a acontecer, ainda dessa vez com um tom marcadamente 
irônico no uso do melodrama. 
Com um olhar critico sobre a sociedade, o universo da mídia e o estímulo ao consumo, 
Mais Quero Asno mantém no todo do texto um tom cômico contínuo, algumas vezes de força 
expressiva máxima como na figura das Festeiras. Nelas nasce de certo modo essa figura 
constante na obra do autor, que compreende o duplo ou mesmo o triplo, permitindo que o 
personagem seja apenas um protótipo de um certo tipo de comportamento. 
Escrita para ser montada por um elenco composto na sua maioria por mulheres, a peça 
dá chance ao autor de explorar uma de suas temáticas mais constantes, o mundo feminino 
essencialmente doméstico e centrado no casamento. 
Construída a partir da Farsa de Gil Vicente, é esse também o primeiro momento em 
que o autor faz uso de outros textos para a construção de uma obra própria. No caso, o mote 
extraído do texto de Gil Vicente - mais quero asno que me carregue que cavalo que me 
derrube -, é base para o que se constituirá num texto bastante original, abarcando a sociedade 
brasileira e o comportamento de sua juventude nos anos 60. 
Encontramos também aí, como em Mafalda, a figura do personagem narrador, 
essencialmente na presença de Luzia anunciando seus encontros com Inês e a festa do 
casamento. Desenvolve-se também na peça a relação direta com o público, transformado em 
confidente por algum personagem que se dirige a ele em longos monólogos. 
Alguns recursos de fina teatralidade já se esboçam na proposta de imagens cênicas 
concisas, como a entrada de Inês ainda vestida de noiva carregando um tanque e um cesto de 
roupas. O estudo da linguagem, na busca de definição da época da jovem guarda, amplia-se na 
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elaboração de personagens definidos essencialmente pelo modo como falam, o que entendemos 
como prenúncio do que virá a se constituir numa de suas mais importantes marcas autorais: a 
pesquisa de linguagem que vai encontrar em Na Carrêra um de seus momentos mais 
expressivos. 
Mas em Mais Quero Asno o autor se mantém, dentro de c-ertos limites, submisso a uma 
linha estrutural linear, onde o desencadeamento das cenas nasce quase sempre de uma situação 
anterior, garantindo uma lógica aristotélica no todo de sua construção básica. Como veremos 
em seguida, Vem Buscar-me Que Ainda Sou Teu, escrito dez anos depois, será momento de 
um salto estrutural marcando o profundo enraiza.mento do autor com os recursos do teatro 
popular. 
Prólogo para "O Diletante" de Martins Pena", escrito no intervalo entre esses dois 
textos, narra a história do teatro brasileiro, num exercício de carpintaria dramática. Em sua 
simplicidade o texto revela as possibilidades de construção que o autor começa a dominar, na 
linguagem popular e no uso dos recursos cômicos, nas marcas definidoras dos personagens, de 
modo ainda bastante primário. A peça revela um autor iniciando-se no domínio de seus 
instrumentos, podendo, por isso mesmo, permitir-se brincar, num jogo sem maiores 
pretensões, construindo uma peça de caráter imediatista e didático. 
Vem Buscar-me é diretamente extraído das práticas do circo-teatro, a partir das 
experiências de Soffiedini no Teatro do Pavilhão-SP, das Irmãs Militello e à frente do Grupo 
Mambembe, e também, segundo nos informou o autor, de uma pesquisa e convivência mais 
aprofundada com o circo-teatro na periferia de São Paulo. A peça é uma colagem de 
elementos, numa estrutura bastante próxima do teatro de variedades1, onde encontramos o 
prólogo, os entremezes e alegorias, os pequenos entrechos teatrais e a apoteose2. 
Vem Buscar-Me revela, num salto evidente, o avanço do autor na sua capacidade de 
síntese dialógica e também na construção de cenas e situações. Avanço também na 
caracterização dos personagens, em alguns casos num estudo aprofundado que chega a 
aproximá-los de uma análise psicológica de maior peso como é o caso da figura central, a 
Mãezinha. 
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Aqui também Soffredini aprimora-se no domínio do uso de um texto anterior como 
base para a construção da peça, com o agregamento de muitos outros elementos que lhe 
permitem construir uma obra outra em resultado dessa somatória. Há uma liberdade evidente 
no uso e exploração do espaço cênico proposto pelo autor, revelando sua agora já mais 
extensa prática teatral como ator e diretor. 
Não por acaso, nasce nesse mesmo ano Na Carrêra do Divino, texto que usa da mesma 
estratégia de captação de elementos díspares num grau mais elevado. Encontramos alguns 
momentos de aproximação entre as duas peças, como o estudo sobre as crendices, um dos 
aspectos essenciais de Na Carrêra e que fará curso na continuidade da obra do autor. Em V em 
Buscar-me ele aparece como um dos momentos cônúcos da peça, mas de todo modo revelador 
também de um dos componentes do universo cotidiano do circo-teatro. 
A partir de Vem Buscar-me Soffred.ini entra no que nos parece ser a sua maturidade 
como dramaturgo, que consideramos atinge seu ponto mais elevado em De Onde Vem O 
Verão, encontrando ainda algum sentido de continuidade em O Saci, Auto de Natal Caipira e 
até certo ponto Quixote. Na seqüência deste último, o autor confina sua dramaturgia a um 
universo mais restrito de elaboração formal, à exceção de A Madrasta, sem atingir os vôos 
poéticos dos textos anteriores. 
São em nosso entender justamente os momentos de grande força poética que vão 
garantir a beleza de Vem Buscar-me e sua inclusão no conjunto de textos que entendemos 
fundamentais na dramaturgia brasileira. A peça apresenta um composto de inquietações 
envolvendo a natureza da arte teatral e o espaço que passa a ocupar frente à evolução dos 
meios audiovisuais, além de ser uma homenagem de fina constituição aos artistas ambulantes 
do circo-teatro. Também temos aí uma discussão sobre as relações da arte com a vida, o 
sentido da verdade, temática que perpassa o conjunto de seus textos, e o olhar profundamente 
original que lança sobre o cotidiano das pessoas hunúldes, dando-lhes uma luz e força poética 
que só a arte consegue elaborar. 
A relação com o público alcança aqui impulso renovador, permitindo que a sua 
identificação como personagem interno à cena se fortaleça, a exemplo das experiências já 
feitas em Mais Quero Asno. 
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Na Carrêra, escrito no mesmo ano que Vem Buscar-me, mostra grande riqueza 
estrutural. Embora se possa dizer que o texto também trata das relações familiais, elas aqui 
estão inseridas num universo mais amplo, compreendendo o sentido de toda uma cultura, a 
caipira, o que obrigou o autor a um estudo específico de linguagem. O texto, criado a partir de 
Os Parceiros do Rio Bonito, baseia-se num número incontável de outros textos, inserindo-os 
num todo unitário, ampliando e dando vida, desse modo, ao que seriam os elementos 
fundamentais identificados por Antônio Cândido como marcos na vida do caipira. 
Nascem em Na Carrêra alguns dos elementos que serão uma constante na obra do 
autor, e que permitem identificar de certo modo sua autoria, como a repetição de frases 
definindo um personagem, ou ainda essas frases se constituindo como jogo contrastivo entre 
dois personagens, de certo modo estabelecendo uma relação hierárquica. Nesse texto também 
o autor vai explorar à exaustão as possibilidades de inter-relação de ação dramática com 
narrativa, unindo essas duas formas num todo complexo, de lógica própria. 
Nesse caso, os textos extra-cena, vozes em ofl: falas narrativas se entrecruzando com 
diálogos, revelam o autor aberto francamente às possibilidades essencialmente teatrais 
oferecidas pela cena. O texto de Soffiedini já é então um conjunto de construções cênicas, 
onde os personagens se evidenciam agindo dentro e fora da ação dramática central. Por ora 
eles ainda se apresentam como narradores enquanto atores, o que o autor vai eliminar nos seus 
próximos textos, ficando evidenciada a permanência do personagem como tal, mesmo quando 
assume falas externas à situação em que se encontra inserido. Essa prática que vai se tornar 
constante em seu trabalho esboça-se aqui, em alguns momentos, como na narrativa do V éio 
Nbara, incorporado por Nho Jeca. 
Sem dúvida nenhuma o estudo da linguagem caipira foi um dos mais importantes 
passos na dramaturgia de Soffredini, pela sutileza alcançada na constituição de cada um dos 
personagens. Os tipos representativos da cultura caipira, nas falas de marcada oralidade e nas 
relações hierárquicas estabelecidas no conjunto da fanu1ia tomada como modelo, dão corpo ao 
texto de forte densidade dramática. 
Os instantes de ação dramática quase realista são, no entanto, componentes de uma 
totalidade fragmentada, onde elementos díspares como as narrativas, as figuras lendárias e 
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fantásticas, o texto documental e as canções garantem a pennanência de um jogo de ilusão e 
afastamento contínuo. 
A partir do texto seguinte, Minha Nossa (1983), Soffrediru entra no que consideramos 
sua fase oriental, influenciado por prática desenvolvida na EAD, entre outras coisas com a 
montagem do espetáculo Y abu-ro-naka, baseado em texto de Akutagawa. Nossas intuições a 
respeito desse momento confirmaram-se nas observações feitas pelo próprio autor sobre 
Pássaro do Poente, publicadas por Márcio Aurélio em sua Dissertação de Mestrado. 
"No que diz respeito à forma, este trabalho continua uma experimentação em 
dramaturgia que venho fazendo desde o texto MINHA NOSS~ e que continuou em O 
GUARANI .. . 
Para isso procuro o simples, o sintético, o essencial na carpintaria e nos diálogos, não a 
reprodução realista da fala popular, mas o poético embutido nela." 3 
Minha Nossa, por sua vez, dá continuidade ao processo iruciado com Na Carrêra, de 
uso de textos distanciados da ação dramática, com falas exclusivamente narrativas, no seu caso 
constituindo-se num conjunto de extratos de notícias de revistas e jornais, além de coletas de 
depoimentos e materiais resultantes das observações do autor, em pesquisa realizada 
diretamente na cidade de Aparecida/SP. 
No entanto, apesar do excessivo discurso narrativo no todo do texto, denunciando sem 
dúvida a origem primeira da peça, elaborada como um roteiro para televisão, Soffredini 
mergulha aqui definitivamente num dos recursos fundadores de sua dramaturgia, garantindo a 
permanência do personagem como narrador, capaz de assumir outras máscaras por sobre a sua 
máscara primeira. 
Essa assunção não se dá em Minha Nossa isenta de uma significância, quando 
reconhecemos nas múltiplas máscaras de cada personagem um elo fundador, garantindo uma 
máscara tipo, definidora de uma certa função social ou psicológica. Será o caso assim das 
várias ' 'máscaras" assumidas pelo Conde ou pelo Padre, que estarão sempre identificadas a um 
poder econômico e claramente autoritário. 
Dominando de modo evidente a linguagem da cena, o autor vai em alguns casos criar 
momentos exemplares, nessa superposição de personagens, onde já não se evidencia essa 
65 
figura-tipo de múltiplas máscaras, mas sun um personagem narrador que dramatiza sua 
narrativa assumindo uma outra máscara sem perder em nenhum momento a sua própria. Nesse 
jogo, o épico e o dramático cristalizam-se numa unidade situacional em que a mescla das duas 
linguagens é dificilmente perceptível pelo espectador. Encontramo-nos aí na essência da arte 
teatral, onde a cena funciona como determinante da linguagem utilizada. 
Entendemos que o autor dá um novo salto em sua dramaturgia nessa construção de 
personagens não mais ligados exclusivamente a tipos ou pessoas, mas de referencial conceitual. 
Ainda que a sua construção seja dinâmica e de proposta claramente empática, sua ação 
dramática pauta-se pela contínua leitura crítica do próprio tipo que representariam e do 
contexto em que se inserem. 
Encontram-se aí alguns dos exemplos mais marcantes de um novo percurso 
dramatúrgico, entre eles a figura d' A Louca, personagem no nosso entender arquetípico, 
funcionando como um elo contínuo das cenas e personagens, e que será examinada em 
detalhes no estudo do Personagem. Ainda, e de modo especial, na figura do protagonista, cujo 
nome se modifica no correr da peça, sendo ele próprio um símbolo de sua trajetória, esboço de 
percurso iniciático em que o herói fracassa. 
Nesse texto elaboram-se algumas imagens cênicas de grande beleza plástica, não 
propostas apenas por rubricas, mas inseridas no próprio contexto dramático. São assim, 
entendemos, o surgimento da Uiara e do Pierrô Azul. O texto mais uma vez explora cenas 
simultâneas, garantindo o jogo de contraste entre elas. 
Como um passo natural nessa capacidade crescente de síntese, o próximo texto, O 
Guarani, apresenta-se como um poema em versos brancos, de linguagem anti-naturalista 
portanto, e com um corpo de personagens essencialmente alegóricos que encontram seu 
paradigma maior na figura d' A Família. 
Baseado no texto homônimo de Alencar, O Guarani tem uma carga lírica talvez só 
comparável, no conjunto da obra, a O Pássaro do Poente e De Onde Vem o Verão. O texto é 
todo ele urna metáfora poética, reunindo personagens de forte impacto cênico como a figura 
do Rio narrador. 
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Nesse momento Soffredini já tem total donúnio da técnica de exploração de um texto 
original no processo de construção dramatúrgica parafrásica e trabalha com a obra de Alencar 
num jogo contínuo de aproximação e afastamento onde não se esconde o potencial crítico de 
sua leitura da obra primeira. 
Também encontraremos o personagem mutante, já visto em Minha Nossa, mas aqui 
restringindo-se a uma única figura, identificado de modo explicito como o vilão da história. Ele 
vincula-se à própria figura do vilão em Alencar, mas, como dissemos, a peça de Soffredini 
evidencia um claro afastamento do texto primeiro, ainda que garantindo um tom romântico 
essencial. 
Em O Guarani o caráter iniciático do percurso de Peri, ao lado da espera de Ceci à 
janela, dá início a um desenho dos arquétipos masculino e feminino que se estenderá por 
grande parte de sua obra a partir daí, e será explicitamente exposto em O Saci. 
O texto seguinte, um dos pontos altos da dramaturgia de Soffredini, é também baseado 
em outra obra, nesse caso a lenda japonesa A mulher Grou. Nesse texto Soffredini está de 
posse de todo o seu arsenal de artista da cena e de uma força poética rara, gerando uma teia 
simbólica na qual se inserem as figuras de todos os personagens. 
A peça constrói-se no contraste entre a delicadeza das falas da Garça e a rudeza do 
Homem, cercado pelas reflexões do Jovem/Maduro/Velho, nesse recurso de unidade num 
triplo personagem. O encontro dos elementos narrativos e dramáticos aqui também chega a sua 
maturidade, na simplicidade com que os personagens assumem outras máscaras num jogo 
instantâneo de idas e vindas dentro de discursos narrativos, sem a necessidade de qualquer 
rubrica explicativa interligando essas passagens. 
Os elementos da natureza, já importantes em textos anteriores, ganham aqui força de 
agentes essenciais, principalmente o vento, cujo cantar já se encontra em Na Carrêra e em 
l'vfinha Nossa. Esse caráter de auto-referência, já evidenciado anteriormente em algumas frases 
de personagens, torna-se explicito na presença do Jovem/Maduro/Velho em sua relação com a 
terra, repetindo o sentido de versos criados em Na Carrêra. 
Após Alegre VIZinhança, texto feito sob encomenda e de tom publicitário evidente, 
embora não se possa negar a sua rigorosa linha estrutural, dentro de um conteúdo nos limites 
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do besteirol, Soffi'edini lança-se em experiência fundamental em sua carreira. Trem de Vida 
busca romper com todo o seu percurso anterior, na tentativa de construir uma proposta cênica 
onde o texto, em forma de rubrica, funcione apenas como pretexto, elemento impulsionador de 
um trabalho de gestualidade e expressão atora!. 
Ainda que ela não tenha chegado a concretizar-se como realização final, com o grupo 
E step desfazendo-se antes disso, a proposta desafiadora de Trem de Vida revela o espírito 
inquieto do autor e, talvez apesar de suas intenções, mais uma vez reafirma a força da sua 
escrita nos textos poéticos elaborados com caráter exclusivamente didascálico. 
A idéia central do trabalho baseia-se na canção Encontros e Despedidas de Milton 
Nascimento, e o texto final constitui-se numa série de situações girando em tomo dessa 
temática. Ao ler esses extratos de proposta de montagem o que identificamos é a construção 
imagética de uma série de situações cênicas, numa longa rubrica onde o autor revela o forte 
domínio que tem da palavra. 
Após um intervalo de dois anos dessa última experiência, clara tentativa de ruptura 
com o percurso que vinha se desenhando, numa cômoda forma de autoria, ainda que de alta 
qualidade, Soffredini vai produzir aquele que jâ identificamos como o texto mais bem 
elaborado do conjunto de sua obra. 
De Onde Vem o Verão, resultado de um meticuloso trabalho de criação, no qual 
centenas de páginas foram produzidas para resultar num texto final conciso e poético, 
apresenta-se como trabalho duplamente referencial no conjunto da dramaturgia soffrediniana. 
É de certo modo um retomo às experiências de Mafalda e Mais Quero Asno, na 
construção do mundo doméstico feminino, agora concebido com toda a força de síntese que o 
autor já adquiriu, visível na figura dessa Mãe que se limita a ficar frente à televisão, de tempos 
em tempos perguntando sobre a "receita do brigadeiro" e inquietando-se com a "água de suas 
violetas". 
Se Marlene é a protagonista, a figura de Natalino, ainda que possível produto de seus 
sonhos, não é personagem de menor importância, cuja evolução se consubstancia numa 
linguagem que ganha tons de "modernidade" ao longo de sua travessia, que também 
entendemos iniciática, embora menos explícita, em busca de um lugar na cidade grande. 
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O vestido de noiva surge então como o símbolo essencial dessa mulher cujo universo 
confina-se às suas quatro paredes, e as cenas constróem-se como um quebra-cabeças gerando 
um texto final de complexa estrutura. Os personagens passam da narrativa à ação dramática 
em cenas cuja construção se desmascara. 
As falas dos personagens, em sua forma e conteúdo, são essencialmente definidoras de 
sua própria essencialidade, necessitando-se de um mínimo elemento para definir-se um novo 
espaço ficcional. O tempo e o espaço compreendem um múltiplo universo como um não-lugar 
e um não-tempo concentrado na realidade fundante da cena. 
A relação com o público, tomado como interlocutor em muitas falas, também se 
estrutura num jogo de esconde-esconde, onde a verdade não é apreensível como única, diante 
das releituras constantes de uma mesma situação. Partindo da idéia do melodrama, onde o 
público é enganado e "surpreendido" com mágicas revelações, o autor constrói uma dinâmica 
de maior sutileza e de tons expressionistas, nesse desenho de um universo cuja concretude não 
tem maior substância que os sonhos de uma mulher a sua janela, e que se esvai num apagar de 
luzes. 
Nesse texto Soffiedini retrabalha alguns dos elementos básicos de sua temática, como a 
entrega no amor, o preconceito, a inexistência de uma verdade, e a natureza da própria arte 
teatral, cuja realidade se constitui na absoluta disponibilidade de uma entrega total à ficção, às 
possibilidades do faz-de-conta proporcionadas pela cena. 
Escrito no mesmo ano, A Estrambótica Aventura da Música Caipira não é mais do que 
um roteiro de cena, com casos caipiras intercalando uma série de canções reveladoras do 
percurso cronológico desse gênero musical. Identifica-se além disso a prática já desenvolvida 
pelo autor no uso de grande número de trechos extraídos de obras de estudiosos e autores de 
textos caipiras. 
Com novo intervalo de dois anos SoffTedini escreve obra, no seu entender 
despretensiosa, que nos parece emblemática de toda sua trajetória anterior. A adaptação feita 
de O Saci de Monteiro Lobato, nesse caso bastante fiel ao original no seu nível formal, vai dar 
chance ao autor de definir explicitamente o seu olhar sobre os arquétipos feminino e 
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masculino, evidenciando a essência de anima e anirnus nos personagens de Narizinho e 
Pedrinho. 
Pedrinho atravessa seu percurso iniciático para reencontrar o prazer no convívio com 
seu oposto, na figura dessa menina que o completa. O texto, fazendo uso de elementos já 
encontrados na obra de Lobato, explora em todos os níveis as figuras fantásticas e lendárias, 
entre elas a Uiara, recorrente na obra do autor, ao mesmo tempo que vai "atualizar" o texto, 
inserindo os personagens no universo urbano. A peça permite ainda a identificação de algumas 
imagens de grande força cênica como o surgimento da própria Uiara e o reconhecimento do 
"coração da mata" na enorme pedra pulsante sobre a qual Pedrinho vai inocentemente sentar-
se. 
Em outros momentos o autor reafirma sua marca de teatralidade, permitindo 
transformar a cena num espaço de desnudamento de si mesma, como a identificação da 
caverna da Cuca com o Theatro Municipal, onde vão intervir as Máscaras da Tragédia e da 
Comédia, com duas falas mínimas mas altamente referenciais. 
Apesar dessas marcas de teatralidade, O Saci caracteriza-se, de certo modo, como 
narrativa linear, seguindo os passos do próprio Lobato, inclusive com um número extensivo de 
rubricas cenográficas e preceptivas, e de um modo geral pode ser visto como um texto de 
estrutura dramatúrgica tradicional. A peça tem um certo tom juvenil (como o livro de Lo bato) 
em sua proposta geral conteudísti~ ainda que não deixe de revelar a abordagem já 
identificada de caráter arquetípico. 
O texto aparentemente simples nos mostra um autor totalmente maduro e dominando 
os recursos da carpintaria teatral, sem qualquer dificuldade para a transposição de um texto 
narrativo ao dramático. Esse donúnio do instrumental dramatúrgico também se revela em 
Quixote, texto escrito essencialmente para elenco e público jovem, o que vai determinar sua 
própria linguagem. 
Consideramos que a partir de Quixote a dramaturgia de Soffiedini, ainda que revelando 
sua capacidade criadora, não encontrará mais o nível de elaboração, e sobretudo de força 
poética, presente em textos anteriores. 
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Vacalhau & Binho 1 e 2 são obras de caráter mais simples, constituídas por uma coleta 
de pequenas historietas de Zé Fidelis, no essencial um conjunto de piadas parodiando cenas de 
ópera, interligando observações bem-humoradas sobre a formação do teatro brasileiro e suas 
relações com o teatro português. Naturalmente o autor explora o domínio desenvolvido da 
linguagem nas figuras dos dois portugueses responsáveis por toda a dramatização. 
A Onda faz parte do ciclo de textos juvenis de Sofüedini, no nosso ponto de vista um 
de seus textos mais frágeis, aproximando-se na verdade das suas primeiras peças Cristo Nu e A 
Crômica, com uma mensagem explícita de tom quase panfletário. O texto, que se propõe 
crítico, com uma proposta fechada de "conscientização" do jovem, carece de força poética e 
mostra-se submisso a uma visão de certo modo estereotipada do que seja a juventude e seus 
ídolos. 
A Madrasta parece-nos um texto incompleto, mas que identifica um retorno do autor 
ao risco da experimentação, numa colagem de histórias infantis, onde o amor incestuoso de pai 
e filha permeia os acontecimentos, e em que personagens novamente assumem função de 
narradores. O caráter original do texto está na radicalização do recurso explorado em De Onde 
Vem o Verão, com a idéia de que o controle da situação passa das mãos de um personagem a 
outro. O ludíbrio a que é levado o espectador/leitor atinge aqui seu grau máximo porque o 
próprio personagem que se considera responsável pela narrativa vê-se perdendo o controle 
sobre ela. 
Finalmente, Cindy é texto bastante frágil em sua proposta geral, assumindo caráter 
explícito de roteiro para show noturno, não muito longe do teatro besteirol, com permanente 
referência a figuras da mídia televisiva. 
Concluindo essa abordagem genérica, ainda que seja evidente a evolução e o domínio 
dramatúrgico que o autor foi ganhando ao longo de sua prática autoral, deve-se observar que 
sua obra já nasceu com um impulso próprio para o rompimento com a linearidade, para a 
multiplicidade e simultaneidade das cenas. 
A sua maturidade, assim, se expressa não na descoberta dessas possibilidades, mas no 
fortalecimento das mesmas pelo caráter sintético que consegue dar às situações que constrói, e 
à própria definição dos personagens, que faz com que expressem com maior intensidade o que 
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o texto almeja dizer, evoluindo da tipologia para uma construção de caráter essencialmente 
simbólico. 
Observa-se nos primeiros textos de Soffi'ediní a necessidade de muitas palavras para 
poder alcançar o que tem a dizer, com longos discursos em cada uma das cenas, como as 
vizinhas em Mafalda, a Mãe em Mais Quero Asno, e a própria Mãezinha em Vem Buscar-me. 
Em textos posteriores passamos a um texto enxuto, falas curtas, cenas também curtas, 
ao sintetismo das situações. As rubricas deixam de existir ou então vão ser mais poéticas, 
voltadas para o leitor mais do que para o encenador, ou pelo menos deixam de ser preceptivas 
e passam a ser reveladoras de um possível clima, à exceção de O Saci. 
Nesse avanço da capacidade de síntese, vai se restringir também o número de 
personagens, e de todo o corpo de vizinhas em Mafalda vamos chegar a um mínimo essencial 
em tomo da possível figura protagônica. Assim, como vamos verificar no estudo dos 
personagens, a figura em si é apenas pretexto para uma visão dos aspectos essenciais do ser 
humano, em sua busca de amor e de afirmação de sua identidade. 
Os acontecimentos nos textos do autor são apresentados/narrados e nos conduzem a 
uma visão multifacetada do que seria o foco central, mesmo nos casos em que este é 
evidenciado. Não se pode negar a existência de protagonistas em algumas de suas lústórias, 
ainda que muitas vezes essa função se distribua entre mais de um personagem, mas o que nos 
importa é que em tomo desse protagonista o tema pode ser mais amplo do que a sua simples 
(aqui sem caráter valorativo) trajetória. 
NOTAS 
1 "seqüências de canções, danças e esquetes, que se constituem um sbow". N. Veneziano, Não Adianta ... , p. 24 
2 "cena final das peças dramáticas (e componente obrigatório da Re\rista), a qual, comumente, era formada por 
figuras sobre nuvens e emiqoecida por vários arti:ficios." N . Veneziano, O Teatro de Revista, p. l 10 
3 Almeida, M. AP. de, p. 52 
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3. Obra parafrásica 
De um modo geral os textos de So:ffi-edini constróem-se a partir de uma obra anterior, 
de outro autor, que pode situar-se tanto no campo do teatro ou da literatura, corno no da 
música ou até mesmo da sociologia. 
Mais do que pretexto para a construção de urna outra obra, os textos originais são a 
base de urna reflexão temática, expressa num outro gênero ou forma. Por isso mesmo 
admitimos o caráter parafrásico da obra do autor, de acordo com conceituação estabelecida 
por Affonso Romano de Sant'anna: a idéia de paráfrase vem do grego "para-phrasis", 
significando originalmente "continuidade ou repetição de uma sentença" 1. 
Os limites da relação com a obra original são de certo modo amplos no conceito de 
paráfrase, podendo repousar na idéia do idêntico e do semelhante, do autor que cede lugar à 
fala do outro, "reafirmando em palavras diferentes o mesmo sentido de uma obra escrita" 2, 
não sendo detemúnado o grau de presença ou a extensão do lugar ocupado pela obra original 
na obra parafrásica. 
Baseamo-nos, em princípio, no pensamento de que a obra parafrásica afirrna a idéia de 
uma outra obra, assumindo esta conceituação como caminho a seguir na análise da 
dramaturgia de So:ffi-edini. 
De fato, o autor se permite todas as experimentações, desde a reescrita da obra de 
outro autor, aproveitando exclusivamente sua idéia, ou mantendo o estilo e mesmo discursos 
ou situações do texto original, até a diálogos com sua própria dramaturgia, assim como com 
outras linhas de discurso, através da introdução de elementos melodramáticos no drama, por 
exemplo. 
Como veremos no estudo pontual dos textos do autor, uma série de outros aspectos é 
aproveitada além da trama básica, seja da obra original seja de outras obras tomadas em 
paralelo. O trabalho de So.ffredini aproxima-se da bricolagem., mas sua capacidade de 
reaproveitamento do material colhido faz com que este se constitua como originalidade no 
novo contexto a que se integra. 
Acreditamos que as estratégias de escrita utilizadas por Soffiedini podem ser 
aproximadas das observações feitas pela professora Kátia Muricy em palestra realizada no 
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Seminário Walter Benjamin (RJ,1996), a respeito do uso da citação na obra do filósofo 
alemão. 
"O uso da citação está, em Benjamin, estreitamente 
ligado a sua concepção do pensamento como atividade 
descontínua, sem a unificação do sujeito, na exterioridade 
dispersiva da linguagem, na disciplina da escrita. 
Questionando a noção de autor, esse uso irônico da citação 
põe em xeque o princípio de unificação e de verdade da 
obra, obrigando o texto a voltar-se para o exterior, para a 
pluralidade de vozes da cultura da qual faz parte, ao 
mesmo tempo que o faz manifestar o seu caráter auto-
referencial de experiência de linguagem. ,>3 
É evidente que o pensamento da autora vincula-se exclusivamente ao campo da 
filosofia, que, "como apresentação da verdade, é justaposição de diferenças".4 Mas não 
consideramos absurdo aproximar esse pensamento das possibilidades de auto-referência e 
citação na escrita de um modo geral, e na dramaturgia em particular. 
Entendemos que este é um dos aspectos fundantes da dramaturgia soffi"ediníana: a 
presença constante dessa "pluralidade de vozes da cultura da qual faz parte", ao mesmo tempo 
que se mostra enquanto "experiência de linguagem" (no seu próprio caráter teatral), que se 
discute enquanto tal, que expõe mais do que esconde suas junturas, disjunturas e estratégias de 
construção. 
Vincula-se assim a sua dramaturgia, em nosso entender, à nova modalidade da estética, 
voltada para a questão da linguagem, no movimento das artes de um modo geral, conforme 
observa Bombeiro, que "passam a concentrar-se nessas experiências de ponta, na insistente 
exploração da linguagem específica de cada arte." s 
A dramaturgia de Soffredini configura-se nessa relação essencial com uma obra 
anterior, que ela não esconde, revela, e com a qual dialoga em permanência. Assim, Mais 
Quero Asno é extraída da Farsa de Inês Pereira de Gil Vicente~ Vem Buscar-me baseia-se na 
canção de Vicente Celestino, Coração Matemo, e em peça homônima de Alfredo Viviani; Na 
Carrêra do Divino nasce dos estudos de Antônio Cândido e de Amadeu Amaral, 
respectivamente Os Parceiros do Rio Bonito e Dialeto Caipira; O Guarani é uma recriação em 
versos brancos de O Guarani de José de Alencar; O Pássaro do Poente tem origem na lenda 
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japonesa A Mulher Grou, transcrita por Ookawa Essei; Quixote é uma atualização do Quixote 
de Cervantes; O Saci é uma releitura do Saci de Monteiro Lobato; A Madrasta é uma 
somatória de contos populares e infantis, entre eles, e principalmente, A Menina Enterrada 
Viva; Trem de Vida tem como base a canção de Milton Nascimento, Encontros e Despedidas; 
o Auto de Natal Caipira está ''baseado nos autos de natal de Gil Vicente - principalmente no 
Auto de Sibila Cassandra- e em contos e autores populares brasileiros''JÓ; e, finalmente, Minha 
Nossa, uma das poucas exceções em que não há uma outra obra anterior motivando a criação 
teatral, é uma coletânea de informações jornalísticas e depoimentos sobre o atentado à 
imagem de Nossa Senhora Aparecida, ocorrido em 1978. 
Essa relação com uma obra anterior coloca em questão os tipos de encontros 
possíveis com a mesma, e o nível em que eles se dão. Descarta-se de imediato a possibilidade 
da transposição paródica: ''uso da fala de um outro com uma intenção que se opõe diretamente 
à original" 7, já que a relação com o texto original em Soffredini é sempre de afirmação da 
idéia primeira e não de ironia ou contraposição a ela. Há um sentido de respeito, homenagem e 
reconhecimento à obra anterior, constituindo-se a construção soffrediniana num retomo 
atualizador e revalorizador de um texto primeiro. Como veremos, essa transposição vai tomar 
distintos rumos, em muitos casos de absoluta infidelidade formal muito embora mantida a idéia 
original. 
Diríamos mesmo que, nesse processo de aproveitamento e ruptura com os "registros 
ficcionais" de que faz uso no seu processo de criação, o autor mantém em cada caso uma 
fidelidade absoluta ao espírito da obra original, no sentido de garantir a essencialidade de 
intenções, mesmo quando isto se dá de modo aparentemente paródico como é o caso de O 
Guarani. 
De um modo geral, sem deixar de considerar a excepcionalidade da criação de Mário 
de Andrade, entendemos que pode transpôr-se para o caso soffrediniano a observação de Gilda 
de Mello e Souza, referindo-se a Macunaima. 
" ... construído a partir da combinação de uma infinidade de 
textos preexistentes, elaborados pela tradição oral ou 
escrita, popular ou erudita, européia ou brasileira. A 
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originalidade estrutural de Macunaíma deriva, deste modo, 
do livro não se basear na mímesis, isto é, na dependência 
constante que a arte estabelece entre o mundo objetivo e a 
ficção; mas em ligar-se quase sempre a outros mundos 
imaginários, a sistemas fechados de sinais, já regidos por 
significação autônoma. Este processo, parasitário na 
aparência, é no entanto curiosamente inventivo; pois, em 
vez de recortar com neutralidade nos entrechos originais as 
partes de que necessita para reagrupá-las, intactas, numa 
ordem nova, atua quase sempre sobre cada fragmento, 
alterando-o em profundidade". 1 
Entendemos que em Soffredini o processo se dá de modo similar. É no aproveitamento 
de situações originais da obra que toma como ponto de partida que se baseia a peça que 
escreve, mas os percursos desta vão ser sempre uma construção outra, na qual o texto original 
funciona muitas vezes como pretexto, ainda que a idéia fundamental se mantenha. Em tomo a 
ela vão gravitar uma série de outros elementos, compondo um conjunto de situações teatrais, 
onde o autor faz uso de referências externas ou transforma algumas das propostas pelo texto 
de origem. 
Soffredini não tem pudores de respeito a texto, e suas releituras podem se constituir em 
atualizações ou numa total recriação de uma idéia primeira. Em geral uma estrutura mínima, 
um certo número de personagens essenciais são mantidos, criam-se outros, alguns vão 
representar às vezes todo um grupo retirado do texto básico, outros serão modificados ou 
ainda terão exacerbada uma sua característica inicial. 
O que nos parece mais importante em todo esse percurso que denominamos parafrásico 
é que, embora seja uma constante na obra do autor, ele ganha em cada texto uma nova 
roupagem, e os recursos utilizados serão também originais em cada uma de suas "adaptações". 
Mantemos o termo entre aspas, porque não nos parece tratar-se simplesmente de uma 
adaptação para o teatro, de um texto que originalmente não o era. O trabalho de Soffi-edini 
extrapola esse passo simples, e vai se constituir num exercício de efetiva criação dramatúrgica 
onde uma obra primeira pode funcionar como estopim, e também como elemento aglutinador 
de outros que serão incorporados a ela em seu processo criativo. 
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Observe-se que a relação com o texto original nunca é mascarada, ao contrário é 
explícita, em alguns casos com frases citadas na íntegra, sempre identificadas por aspas ou 
alguma outra forma de notação que remeta ao original. Em outros momentos as próprias falas 
dos personagens dão essa informação. Em alguns textos esses recursos são utilizados de modo 
mais intenso, como é o caso de Quixote, Na Carrêra e Minha Nossa, como veremos na 
discussão sobre a figura do narrador. 
De todo modo, o que temos nas peças de Soffredini é sempre uma outra obra, com 
uma estrutura e proposta lógica específica, caracterizada por sua marca autoral, com uma 
série de situações gravitando em tomo de uma aparente situação principal. 
As situações paralelas muitas vezes vão se utilizar de elementos sugeridos no texto 
original, tomados agora pelo dramaturgo com total liberdade, inseridos em outras situações e 
cumprindo novas funções, onde o texto original constitui-se apenas em mera lembrança 
citacional. Mas o jogo não é inocente em Soffredini, e muitas vezes essas referênci.as 
funcionam também como uma critica nem sempre velada. 
Exemplo disso é o personagem D. Álvaro, de O Guarani, em Alencar um jovem 
exemplar, nobre e bem intencionado. Soffredini retoma a marca caracteristica de D. Álvaro, 
apresentado em seu texto como o "nobre e belo cavalheiro", mas dentro do novo contexto o 
aposto ganha tom de ironia, dado que D. Álvaro vai se mostrar, na peça, profundamente 
interessado no que a jovem Ceci pode lhe trazer como dote no caso de uma união. 
Esse processo de transcriação vai revelar as distintas etapas e influências vivenciadas 
pelo autor: Gil Vicente e o elemento popular, o teatro oriental e sua força sintética, as 
mulheres de Lorca e a poética das rubricas, as narrativas e contos populares, o mundo do 
circo-teatro. 
A relação com o texto original faz com que cada peça tenha também uma marca 
especifica no conjunto da obra soffrediniana, tal a diversidade de estilos e formas de que se 
revestem. Se isso revela o ecletismo do autor, também nos coloca muitos problemas para a 
elaboração de uma visão global de seu trabalho. 
Entendemos que não nos importa muito identificar se Soffredini conscientemente 
tomou ou não emprestado de outro autor uma certa idéia, mas sim observar o uso que fez 
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delas. Muitas coisas nos ficam impregnadas pela vivência, pela leitura ou pela experiência, e 
nós as utilizamos sem tanta consciência da fonte original, e mesmo, muitas vezes essas fontes 
são múltiplas, numa manifestação borgiana do processo de criação.9 
Preferimos, assim, fazer um estudo pontual de alguns dos textos citados, para que esse 
caráter específico e marca genérica sejam observados em detalhes. 
Mais Quero Asno(1969) 
Gil Vicente é autor de grande significância dentro da dramaturgia de Soffi-edini, como 
já observamos, e certamente a possibilidade de criação de um texto a partir da Farsa de Inês 
Pereira foi experiência fundamental para o conjunto de sua obra. Observe-se ainda que anos 
mais tarde, 1975, Soffiedini fará uma montagem do original de Gil Vicente, realizando apenas 
uma atualização dos seus versos. 
O texto foi escrito para montagem na EAD, prevendo-se um elenco com muitas 
mulheres, o que vai se refletir na sua constituição, ainda que se possa dizer que a profusão de 
elementos femininos já fosse uma caracteristica do autor, como o evidencia Mafalda, texto 
anterior, e alguns outros posteriores; mas ela não será uma constante no conjunto de sua 
dramaturgia, como veremos. 
Mantém-se a história original de Gil Vicente, como o próprio Soffiedini reconhece na 
abertura do texto: "comédia quase opereta, cuja história também já foi contada pelo mestre Gil 
Vicente" . A peça mantém, de certo modo, a estrutura básica do texto vicentino, e faz uma 
releitura, adaptada aos anos 60, do mote que surge como título da peça. No programa de 
montagem da peça, realizada em 1993 , Soffiedini observa que não se trata de "uma 
adaptação, mas uma parceria com o mestre Gil Vicente". 
" ... o meu parceiro me deu o mote- mote aqui, num 
sentido mais amplo, isto é: ele contribuiu com o 
entrecho, a historinha contada na peça, historinha essa 
que é bem simples e. por isso mesmo. bem 
encantadora10• Eu tratei de criar os personagens- que 
os do mestre já andavam bem velhinhos, urna vez que 
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nasceram há quase quinhentos anos - e de recriar as 
situações em que esses personagens estão metidos e as 
formas como eles se expressam." 
Soffiedini comenta 11 que a peça nunca ganhou prêmio de dramaturgia, sequer uma 
indicação, embora tenha feito grande sucesso em suas múltiplas montagens12, o que o faz 
pensar que ela é considerada de autoria de Gil Vicente. 
Compreendemos Mais Quero Asno como um texto completamente autônomo frente à 
farsa vicentina, abrindo possibilidades de leitura para uma outra época. A farsa original é 
utilizada aqui para revelar um certo universo brasileiro, inclusive de época, no sucesso da 
jovem guarda, nas relações vicinais de comunidades periféricas e na presença do migrante 
português e sua assimilação em nosso meio. 
Em Gil Vivente já se vislumbram três ou quatro focos básicos, o desmascaramento do 
Escudeiro, a alcoviteira e os judeus casamenteiros, e no seu caso eles são sinteticamente 
tratados, girando em tomo da questão central: o casamento de Inês. Em Soffredini toda uma 
comunidade de bairro é trazida à cena, com seus costumes, tradições, preconceitos e anseios, 
além de que se desenha um certo momento da história cultural do Brasil, na verdade 
nascedouro de uma cultura de massas que instaurou-se definitivamente. Para isso, novas 
situações são inseridas, ainda que ao nível formal se faça uso de algumas estratégias propostas 
pelo autor português. 
Como disse Soffiedini, o tema das duas peças é praticamente o mesmo: trata-se dos 
casamentos de uma jovem, que no primeiro marido busca o que mais apraz a seus sonhos e no 
segundo adapta-se ao que lhe garanta maior conforto e bem-estar. A farsa, que no original se 
passava no final da Idade Média, no texto de Soffiedini acontece em plena década de 60, num 
bairro pobre bem brasileiro, com tudo o que isso implica em termos de linguagem, costumes e 
comportamento social. 
No que diz respeito à trama básica, Soffredini mantém uma certa fidelidade ao esquema 
traçado por Gil Vicente transpondo para seu texto as figuras de Inês, sua Mãe, a alcoviteira 
Lionor Vaz, os pretendentes Pero e o Escudeiro, que vão ser substituídos por Pedro e João 
Brasílio (e seu duplo John Brazz). Em tomo dessas figuras principais, de onde são excluídos os 
79 
dois judeus e o moço, em Soffredini vamos encontrar uma outra série de figuras, femininas na 
sua maior parte, gravitando em tomo de Inês. 
O maior delineamento dos personagens, e o modo como se encaminha o "caso" de Inês 
afasta a peça da farsa pura, trazendo-a para o campo da comédia. A solução final com os 
personagens de Inês e John Brazz dialogando nos balões dos quadrinhos deixa em aberto a 
possibilidade da traição, assim como é poética na sua hipótese de que o mundo da ficção 
alimenta os sonhos da protagonista. Em Gil Vicente, muito pelo contrário, a malícia é explícita 
na situação final apresentada e nos versos que a compõem. 
Dentro de sua temática básica algumas variações fundamentais ocorrerão, sendo 
possível fazer-se um confronto do ponto de vista dos dois autores, sobretudo no que se refere 
à personagem de Inês. Em Soffredini, por exemplo, encontra-se o fato de que Inês de início 
não aparente tanta pressa em casar, e também vá reagir de modo bastante distinto no segundo 
casamento: em Gil Vicente Inês casa-se com Pero e faz com que ele próprio a leve nas costas 
ao encontro do Ermitão, evidentemente seu amante, rindo-se do marido inconsciente da 
humilhação que padece. No caso de Soffredini, uma Inês menos ladina e mais comportada vai 
aceitar a vida com o bem sucedido padeiro Pedro, transferindo para o mundo da ficção, a 
fotonovela, os seus amores secretos. 
É verdade que entre os dois maridos há uma diferença de peso, sendo Pero um rude e 
ignorante camponês, de nível "cultural" bastante inferior ao de Inês, moça "instruída", 
enquanto o padeiro Pedro pode igualar-se a ela, ou talvez quem sabe agora, proprietário de 
dez padarias, tenha realmente se tomado um "bom" partido. 
A figura do moço, que em Gil Vicente servia para desmascarar o Escudeiro, em 
Soffredini já não existe, mas a máscara de John Brazz e de João Brasílio é sempre derrubada 
num jogo crítico/satírico determinado pela própria construção do personagem. Desmascara-se 
assim o "ídolo" fabricado, vazio, e João Brasílio, sósia de uma máscara, mostra-se duplamente 
vazio, num jogo de exagêro cômico em que o personagem, num recurso épico, se narra como 
impostor. 
Outra mudança no enredo: a morte de John Brazz, totalmente distinta da do Escudeiro, 
de que ternos notícia apenas por carta, ainda que se mantenha o fato como algo aleatório, um 
80 
"deus ex-machina" que surge para resolver a situação de Inês. Soffredini aproveita a 
artificialidade da situação para fazer um jogo explicitamente teatral, com o surgimento da 
"Outra", a Carmen, amante de João, que vem reivindicar o direito a seu amor e tennina por 
assassiná-lo com uma arma que desce do teto no momento preciso. 
Explorando o jogo de múltiplos olhares sobre uma mesma situação, em um curto 
espaço de tempo vão se repetir ações com distintos enfoques, do melodramático ao trágico e 
ao lírico. Rompe-se a linearidade fabular e explicita-se a teatralidade, num recurso já utilizado 
em Mafalda, que será constante em sua obra, embora ganhe no percurso uma força de síntese, 
geradora de maior sutileza e lirismo, como o veremos em De Onde Vem o Verão. 
Há ainda uma série de elementos diferenciadores como a linguagem mais estilizada dos 
personagens em Soffredini, que se revelam não só no que dizem, mas sobretudo na forma 
como o fazem, num travestimento de si mesmos, o que mais à frente será estudado em 
detalhes. Ainda, quantidade de cenas introduzidas, sketches, entremezes e shows de TV 
compõem o texto do autor. 
Parece-nos desnecessário destacar esses aspectos aqui, pois serão objeto de estudo 
aprofundado no corpo desta tese, e o que nos importa ressaltar por ora são os pontos de 
encontro, as linhas parafrásicas das duas obras. No entanto cabe reafirmar que Mais Quero 
Asno constitui-se num retrato apurado de certo aspecto de um momento cultural do Brasil, os 
anos 60 com sua jovem-guarda, e também das relações de vizinhança dentro de um bairro 
simples de subúrbio, no que, entendemos, o autor, de modo original, não se afasta, pelo 
contrário aproxima-se da obra vicentina. 
Vem Buscar-me que Ainda sou Teu 
Em Vem Buscar-me o ponto de partida é a peça teatral Coração Matemo de Alfredo 
Viviani, baseada na canção homônima de Vicente Celestino. O próprio Vicente Celestino já 
havia escrito, em parceria com Gilda de Abreu a peça Coração Matemo que depois virou 
filme, mas Soffredini baseia-se e cita literalmente trechos da peça de Viviani. 
Interessante observar que a criação parafrásica pode ampliar-se ao infinito, pois 
encontramos entre os papéis de Soffiedini uma cópia do poema La Chanson de Marie des 
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Anges, a partir do qual certamente Vicente Celestino criou sua canção. De autoria de Jean 
Richepin, poeta, romancista e dramaturgo francês, morto em 1926, a obra foi traduzida por 
Guilherme de Almeida, que a publicou sob o título de A Canção de Maria dos Anjos, no 
volume Poetas de França13. 
Há muito pouca diferença entre o texto francês e a letra da canção de Vicente 
Celestino, gravada pelo cantor em 193714 a não ser o fato de que nesta última a mãe, após 
perguntar se o filho está machucado, conclui seu verso com '<vem buscar-me filho aqui estou, 
vem buscar-me que ainda sou teu", o que não consta do texto original. No caso da canção 
francesa, além disso, a moça pede o coração da mãe do rapaz para o seu cão, enquanto na 
canção brasileira ela o pede para si, demonstrando à saída do rapaz que se tratava apenas de 
uma brincadeira da qual se arrepende, o que também é específico da canção de Celestino. 
Não encontramos nenhuma referência de Vicente Celestino a esse poema que sem 
dúvida é a versão original de um dos maiores sucessos que alcançou na canção brasileira, 
tendo sido levado às telas de cinema em 1951, e recebido gravação original de Caetano 
Veloso1s. 
Como já dissemos a peça resulta de pesquisa desenvolvida por Soffiedini sobre o circo-
teatro, em sua busca de conhecimento da linguagem popular, que o conduziu às suas 
atividades junto ao Teatro Pavilhão de Vice Dirce MiliteUo em São Paulo e na formação do 
Grupo Mambembe que manteve-se, sob sua direção, durante alguns anos16 . 
O texto de Vem Buscar-me apresenta uma trupe de circo mambembe que vive com 
dificuldades o que são talvez os seus últimos momentos, e tem seu marco exponencial na fala 
de Mãezinha em defesa de sua arte. Coração Matemo é realmente apenas um dos elementos do 
trabalho resultante, sendo o pretexto usado pelo autor para revelar, de dentro, o universo do 
circo-teatro, ainda que apoiado em marcas cômicas e melodramáticas. 
Mais uma vez há uma trama básica de que o autor faz uso, mas ela se expande num 
texto composto de inúmeras outras situações e forças conflituais. Poder-se-ia nesse caso falar 
em núcrocosmo e macrocosmo da peça, a trama básica deste sendo uma réplica daquele. Mas 
no nível macro encontramos uma profusão de elementos compondo o conjunto da peça, num 
explicito espetáculo de variedades - para cuja construção o autor vai lançar mão de cenas 
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retiradas de muitos outros textos, como o momento da cozinha dramática, extraído da Revista 
Tintim por Tintim, de Sousa Bastos - , dentro do qual o entrecho de Coração Matemo, de 
Alfredo Viviani, compõe-se como mais um elemento, ainda que determinante da trama maior. 
A representação do texto de Viviani pela trupe do circo dá caráter de "mise en abirne" 
à peça, tomando-se essa uma de suas chaves poéticas. Mãezinha, dona do circo, tem um filho 
doente mental, e este vai assassiná-Ia em cena durante uma representação de Coração 
Matemo, a pedido de Amada Amanda, a vilã, por quem está apaixonado. Para cumprir-se com 
fidelidade o "mote" da canção, em seu testamento Mãezinha isenta o filho de qualquer culpa 
por sua morte e deixa-lhe o circo de herança. 
Portanto, o que de início poderia passar como uma simples referência à peça "Coração 
Matemo", representada pelo elenco do Circo, ganha caráter de tema central de todo o texto, 
muito embora ele seja um complexo de muitos elementos e constitua-se numa clara 
homenagem ao circo-teatro, como fica explicitado também na apresentação do texto feita pelo 
autor, já citada. 17 
Na Carrêra do Divino 
É talvez o texto - como resultado da repercussão das montagens - mais conhecido de 
Soffredini, e se é um desses casos que explícita bem o seu percurso de dramaturgo na 
apropriação de outras obras, manteve junto ao grande público, e mesmo junto a um público 
mais especializado, uma idéia falsa, ou pelo menos errônea do que seria o conjunto de sua 
dramaturgia, pois dentro dela constitui-se em caso bastante específico. À exceção de duas 
outras incursões de menor pretensão no universo caipira, de caráter profundamente lúdico: A 
História da música caipira, onde o texto do autor é apenas pretexto para a apresentação de 
uma série de músicas caipiras narrando o percurso cronológico desse gênero musical, de seus 
primórdios aos dias atuais; o outro texto é o Auto de Natal Caipira, que se aproxima de uma 
certa corrente dramatúrgica nordestina18, ao estilo de Suassuna, onde o tom quase farsesco une 
a religiosidade popular às figuras tradicionais próximas de um Malazartes. 
A criação de Na Carrêra nasce, segundo Soffredini, de uma solicitação do Pessoal do 
Victor19, desejoso de aproveitar a idéia do Asdrúbal e seu Trate-me Leão20, na apresentação 
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do universo da juventude carioca, para fazer algo semelhante mostrando o mundo do caipira. 
No texto de Soffredini. o ponto de origem é a obra de caráter sociológico, Os Parceiros do Rio 
Bonito, de Antônio Cândido. 
Não se pode deixar de imaginar, dado o sucesso da peça21, o quanto ela contribuiu para 
que se tomasse conhecido o texto de Cândido, certamente de início obra de interesse apenas 
de iniciados em matéria sociológica. 
Curiosamente, de uma obra que não traz em si nenhum elemento dramatúrgico, o 
texto de Soffiedini retira de fato toda sua estrutura básica, como o próprio autor o reconhece 
nas entrevistas que deu na época da apresentação do espetáculo22. Do livro de Cândido extrai-
se a idéia de apresentar a vida do caipira em São Paulo a partir de dois momentos: antes e 
depois da instalação das relações capitalistas na região. Também é retirado do livro o seu 
personagem principal, o Nho Jeca, construído com base na figura de Nho Roque Lameu. 
A partir desses dois dados básicos - o momento histórico e o personagem - constrói-se 
a dramaturgia, estendendo-se sobre cada um dos aspectos da vida do caipira, da roça à família 
e às relações de vizinhança, tal como se encontravam no primeiro momento e como passam a 
se (des)estruturar no segundo. Soffredíni dramatiza assim o que era um texto quase científico, 
dá vida a seus personagens e põe diante de nós a realidade móvel cuja evolução mostra-se tão 
cruel para os moradores do interior paulista, expurgados das condições mínimas de 
sobrevivência nas novas relações que se estabelecem. 
Nessa transposição o texto apóia-se numa pesquisa de linguagem baseada em estudos 
do dialeto caipira, feitos principalmente por Amadeu Amaral23 entre outros autores. A pesquisa 
de linguagem, que se anunciava proficua já em Mais Quero Asno, no estudo do vocabulário da 
juventude jovem-guarda, e na construção de alguns personagens a partir dela, sobretudo o 
jovem português Pedro, vai se evidenciar daí para a frente como uma das características 
fundamentais da obra soffrediniana: o universo da linguagem é um dos elementos com que o 
autor lida com maior cuidado, levantando sempre uma série de possibilidades e em geral 
constituindo uma sorte de glossário específico para os personagens, o que será examinado com 
mais detalhes nos estudos específicos de Linguagem e Personagem. 
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Nesse texto isso evidencia-se a tal ponto que somos obrigados a recorrer ao livro de 
Amadeu Amaral (Dialeto Caipira) para compreender o sentido literal do que estão dizendo os 
personagens, muito embora isso não prejudique a compreensão das cenas se tomamos as falas 
inseridas no contexto global da peça. 
Na Carrêra do Divino implicou também numa outra pesquisa, sobre a cultura, as 
crendices e curiosidades da vida do caipira, além das que já haviam sido levantadas por A. 
Cândido. Muitos trechos da peça reportam-se a frases, comportamentos, imagens citados em 
obras de antropólogos e estudiosos do folclore do interior paulista, entre os quais Alceu 
Maynard de Araújo, Waldomiro Silveira e Monteiro Lobato, este último literalmente citado 
várias vezes no texto, como veremos, além de incluir muitos "causos" narrados por Comélio 
Pires24. 
É possível, na decomposição de Na Carrêra do Divino, encontrar elementos de cada 
um dos autores citados acima. Coube a Soffiedini, através da transposição para a dramaturgia, 
fazer uso deles para dar vida aos personagens criados, pennitindo que o processo analisado 
por A Cândido pudesse ser ''vivenciado" pelo público através da vida de Nho Jeca no palco. 
Observe-se que na obra de Cândido não há nenhuma '1rama" original a ser transposta, 
ou melhor há uma ''trama'' envolvendo todo um grupo social, que é analisada 
sociologicamente. O trabalho de Soffredini consistiu em focalizar essa trama num corpo de 
personagens que representassem esse grupo e lhe permitissem transformar em diálogos 
dramáticos o que era narrativa sociológica. 
Dentro do texto de Soffredini encontramos inúmeras citações literais da obra de 
A. Cândido, que podem aparecer como tal, à parte da cena, propondo o texto que elas sejam 
faladas por um ator, ou ainda, sob forma de diálogo, na voz de um ou outro personagem. Do 
mesmo modo, sobretudo nas cenas iniciais, vamos encontrar citações de Monteiro Lobato no 
seu estudo sobre o Caboclo, "funesto parasita da terra" como ele o identifica em "Velha 
Praga", texto extraído de Urupês. 
A partir de Na Carrêra o elemento fantástico e as figuras lendárias vão comparecer em 
quase todos os textos do autor. Grande parte das crendices e práticas supersticiosas são 
inseridas dentro da peça compondo os diálogos ou como fatos que se sucedem no momento. 
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O texto de Soffredini vai se permitir, por exemplo, incluir um grande trecho de Os Apuros do 
Santo Casamenteiro, e as história da Mula-sem-cabeça e da Corça Perseguida, que reaparecem 
em O Saci. Esses serão todos momentos vividos pelos personagens da família de Nho Jeca, 
como também a Lenda do Milho, que será narrada pelo próprio personagem25. 
Reforça-se, em nosso entender, a idéia de Gilda de Mello de que a transcriação passa 
por essa capacidade de apropriação de elementos e de sua inserção num outro conjunto, 
redimensionando sua própria identidade. É a transposição dramatúrgica de todos esses 
elementos identificados na vida do caipira que afinal dará veracidade às cenas e nos permitirá 
compreender, e mais do que isso "experienciar" em profundidade o universo dos personagens 
criados por Soffredini. 
O Guarani 
Poema em versos brancos, O Guarani é a transposição dramática do romance de José 
de Alencar. Trata-se de mais uma das experiências de escrita de Soffiedini voltadas 
diretamente para um projeto de montagem, dessa vez por solicitação de um grupo de mímicos, 
O Quadricrômico Teatro Mímico, sob a direção de Luis Otávio Bournier, mais tarde 
responsável pelo Grupo Lume. 26 
A releitura do texto de Alencar compõe junto com Minha Nossa e O Pássaro do 
Poente o que identificamos como a fase oriental do autor, por seu espírito sintético e força 
lírica. A adaptação de O Guarani é uma ruptura total com a abundância textual do original, 
onde há profusão de imagens, de caráter quase cinematográfico, enquanto o dramaturgo vai 
buscar a expressão mínima fundamental para a constituição da cena. 
O texto mantém as figuras essenciais do romance, Peri, Ceci e D. Antonio de Mariz, D. 
Álvaro e Loredano, mas na sua totalidade o texto da peça brinca de modo aleatório com os 
elementos que percorrem o romance de Alencar, surgindo inclusive uma figura alegórica, A 
Família, símbolo de tudo o que se poderia constituir no conjunto dos habitantes do solar. 
Soffiedini vai também lançar mão aqui de vários elementos prontos na construção de 
seu texto, introduzindo trecho do libreto da ópera de Carlos Gomes, O Guarani27, além de 
algumas cenas, como o travestimento de Loredano em La Gonzalez, que se referem mais 
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diretamente a ela do que ao texto de Alencar. Mas o uso da ópera constitui-se num jogo 
critico, onde os versos do libreto aparecem entremeados por outros em que Ceci extravasa do 
canto essencialmente romântico dos libretistas italianos para uma visão de total sensualidade, 
profundamente carnal. A cena funciona praticamente como um entremez, na passagem da 
explosão do solar, concluindo-se num dueto de Peri e Ceci com versos da Ópera. 
A peça está marcada também por algumas das figuras constantes do dramaturgo, como 
a espanhola, a mulher fatal , que aparece num jogo cômico rompendo, por um momento, de 
modo quase grotesco com o caráter essencialmente romântico do texto. 
Importante observar que dos elementos significativos da obra de Alencar nosso autor 
extrai algumas figuras da natureza que se antropomorfi.zam, entre elas, e com papel central, O 
Rio, que se apresenta como "o narrador dessa história". Mas o dramaturgo não deixa de seguir 
o percurso de Alencar, na narrativa da conquista de Ceci por Peri, apresentando-se este como 
o Herói da história. 
As referências a Alencar no texto soffrediniano surgem quase sempre com um leve tom 
irônico e portanto tendendo ao paródico. Mas a ironia mantém-se dentro de um certo limite, 
garantindo a seriedade dramática e o tom lírico fundamental do texto. No entanto é visível a 
força cômica que atravessa a peça de Soffiedini como um todo, o que se justifica, a nosso ver, 
basicamente na idéia do grupo para a qual tinha sido criada. 
O Pássaro do Poente 
O texto constrói-se em paralelo ao processo de sua montagem pelo Grupo Ponkã e a 
pedido deste, sob a direção de Márcio Aurélio Pires de Almeida, que descreveu em detalhes 
seu percurso na dissertação de Mestrado já citada28. Mais uma vez portanto, Soffredini escreve 
pensando não apenas na cena mas num corpo definido de atores. 
Como ponto de partida, temos a lenda japonesa A Mulher Grou, transcrita por Ookawa 
Essei29, da qual Soffredini extrai a linha mestra de seu trabalho, mas a influência da estética 
oriental expande-se por todo o texto, no seu espírito de síntese, no caráter figurativo-poético, 
na figura da Garça, representada por um homem, num típico recurso orientae0, mas reforçando 
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também a idéia de androginia que o próprio texto oferece. No processo de escrita do texto já 
se tinha definido que Paulo Yutaka assunúria o personagem. 
O texto marca o momento fundamental da experiência soffrediniana junto ao teatro 
oriental que ele experimentara e tivera a chance de pesquisar durante prática desenvolvida na 
EAD, no início dos anos 80, quando montou naquela escola o texto Yabu-ro-naka, baseado no 
conto homônimo de Akutagawa. 
O Pássaro do Ponte baseia-se essencialmente na lenda citada, e desenvolve em tomo 
dela muitas cenas paralelas, que vão ilustrar dramaticamente uma série de acontecimentos, 
muitos dos quais eram apenas insinuados na narrativa original, como a passagem do homem 
pela cidade para vender o pano. 
Em sua transposição Soffiedini cria também uma série de figuras de caráter alegórico, 
como a passagem do tempo identificada no trio Jovem/MaduroNelho. O autor retoma o 
modelo do personagem triplo das Festeiras, aqui num conjunto de figuras masculinas, como a 
tripartição de um mesmo, expressão da alma rural do Homem que se deixa sucumbir pelo 
medo à miséria. Esses personagens funcionam como um coro de vizinhas que espiam a vida do 
Homem ao lado da Garça, estranha figura que não conseguem definir, mas suas falas têm 
caráter sintético e o discurso, em tom poético, condensa-se em poucas frases. 
Na "lenda do tempo" de Lorca, Assim que Passem Cinco anos,31 já aparecem as 
figuras alegóricas do jovem e do velho e também de um menino. A construção poética dos 
personagens soffredinianos, por sua vez, evidencia a influência lorquiana na estrutura dos 
versos, como podemos observar no exemplo abaixo extraído de Bodas de Sangue: 
" r Lenhador 
2"· Lenhador 
r .. Lenhador 
2•o. • Lenhador 
~-·Lenhador 
Ai, lua que sais, 
Lua das folhas grandes 
Enche de jasmins o sangue 
Ai, lua sozinha 
Lua das verdes folhas 
Prata na cara da noiva 
Ai, lua malvada, 
Deixa para o amor a escura rama'>J2 
Compare-se com este momento de Pássaro do Poente: 
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"O Jovem - (lavrando) Ai, terra, terra, 
Me disseram que era mãe 
Com peitos de leite farto; 
Ai, terra, terra, 
E quando acaba é madrasta. 
O Maduro - {lavrando) Ai, terra, ten-a, 
Mulher que eu fecundava 
E muita vida me dava; 
A i, terra, terra, 
E quando acaba está murcha. 
O Velho - (lavrando) Ai, terra, terra, 
Amiga de tanta vida. 
E logo mais meu agasalho; 
Ai, terra, ten-a, 
E quando acaba: inimiga. "(PP, p. 1 02) 
Além dessa figura alegórica tripartida, O Pássaro do Poente apresenta uma dupla, o 
Esperto e a Esperta, representação simbólica de outro Eu desse mesmo Homem, como a sua 
má consciência, impulsionando-o sempre para a satisfação de sua ambição, num jogo cômico 
que beira o grotesco. 
A peça de Soffi-edini reproduz portanto a temática original, apresentando a entrega 
incondicional do amor em confronto com a ambição desmedida, mas abre-se ainda para uma 
série de outros aspectos, sendo o principal deles, mais uma vez, o preconceito frente ao 
diferente. Essa que, como procuraremos demonstrar, constitui-se numa das temáticas 
essenciais do conjunto da obra sofrrediniana, vai encontrar em O Pássaro do Poente sua 
expressão mais contundente, integrando-se de modo exemplar ao esptrito de profundidade e 
síntese, característica da cultura oriental. 
O texto vai parafrasear ainda alguns versos de Na Carrêra, a partir do tema da relação 
do homem com a terra, nas falas dos três personagens que personificam a passagem do tempo 
na vida do homem. O que é também característico do autor, auto-referente em muitos textos, 
retomando de modo explícito instantes, figuras, gestos, falas de obras anteriores, como um 
modo de imprimir sua marca autoral. 
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Encontra-se também no texto momento de forte teatralidade em que é inegável o 
caráter especular relativo a situação construída por Nelson Rodrigues em Senhora dos 
Afogados, no momento em que Misael e Moema vão para seu quarto. A rubrica indica: " .. . Os 
vizinhos colocam um pudico biombo, como se nada quisessem ver da cena conjugal, mas logo 
trepam em cadeiras e suas máscaras aparecem por cima do biombo."33 A colocação do 
biombo nos remete diretamente a Minha Nossa, quando A Louca vai colocar uma moita para 
esconder Romar e A Mochileira. Mas em O Pássaro do Poente podemos também encontrar 
momento referecial a este de Senhora dos Afogados: Garça e o Homem entram dentro de casa 
e o Jovem/MaduroNelho decidem espiar o que acontece: 
«(O Maduro que é mais forte, pega uma escada. O Jovem, que é mais ágil, sobe primeiro e 
espia. O Velho, que já viu um tudo, fica no chão. )" (PP, p. 12) 
Quixote 
Quixote processa-se de modo semelhante a Mais Quero Asno. Parte da idéia básica do 
texto de Cervantes e procura reproduzir algumas situações adaptando-as ao tempo atual, mas 
nesse caso o texto de Soffi'edini acompanha passo a passo a primeira parte do texto original de 
Cervantes. Traz ainda uma outra característica, a de busca de uma linguagem para um público 
juvenil; a peça foi escrita pensando num elenco e público jovem, assim a sua atualização 
também implica no reconhecimento de um certo universo, o da juventude, o que se identifica 
de modo mais explicito na caracterização do personagem da sobrinha, com uma linguagem 
marcada pela gíria nas contestações que faz ao tio. 
O jogo do personagem Quixote, em Soffredini, nos leva a um percurso de "mise en 
abime", construindo a história de um jovem que se imagina o Quixote de Cervantes, que por 
sua vez se imaginava cavaleiro andante. Assim, enquanto o Quixote de Cervantes reproduz as 
aventuras de Amadis de Gaula e outros cavaleiros, o Quixote de Soffredini reproduzirá as 
próprias aventuras vividas pelo Quixote original em seu delírio imaginativo. 
As cenas apresentam uma titulação descritiva ao estilo de Cervantes, na verdade 
extensivo à toda a literatura de cavalaria e à literatura popular de um modo geral, no Brasil 
mais especificamente encontrada no texto de cordel, assimilado por Jorge Amado. Cada título 
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é, portanto, mote de cena, sintetizando-a numa longa frase explicativa, recurso que, de certo 
modo, já fazia parte do estilo de Soffiedini, como se verifica no título de sua primeira peça: O 
caso dessa tal de Mafalda que deu muito o que falar, e Acabou como Acabou num dia de 
Carnaval. 
Ao longo do texto Soffredini não poupa o uso de referências explícitas ao texto de 
Cervantes, reproduzindo muitas frases do original, o que vai sempre ser assinalado por aspas e 
letras destacadas. Vai estar também inserido no corpo da peça a longa narrativa do romance de 
Gardênia, nesse caso sob forma dramática, mantendo-se a temática e o caráter, já presentes em 
Cervantes, de uma história enxertada dentro da história de D. Quixote. 
Assim, pode-se dizer que Soffredini faz uma adaptação do texto cervantino seguindo 
os passos do herói renascentista, e quando há alguma alteração na sequência, ele faz questão 
de destacá-lo, num tom bem humorado: "cena fora de lugar", ao se referir à cena dos rebanhos 
de carneiros, que em seu texto acontece em momento diverso do original. 
Mas se o dramaturgo mantém a "estrutura" da primeira parte da obra Cervantina, toda 
a sua peça constitui-se num jogo de situações bastante atuais, colocando o jovem Quixote nos 
conflitos de rua de uma cidade grande que não pode compreender o mundo dos seus sonhos. 
O Saci 
Inspirando-se no texto de Lobato, Soffredini escreve, mais uma vez, um texto de 
caráter juvenil, onde a trama básica é a bem sucedida caçada ao Saci empreendida por 
Pedrinho, e, num segundo momento, a libertação de Narizinho raptada pela Cuca. Os 
personagens são os do Sítio de Dona Benta, mas o texto de Soffredini é uma sorte de poema 
aos arquétipos masculino e feminino, representados nas figuras dos dois personagens Pedrinho 
e Narizinho. 
De modo exemplar, e numa transposição fiel da obra de Lobato à cena, o texto faz uso 
de uma série de elementos já explorados pelo autor em outros textos, abrangendo de modo 
quase completo o universo de nossas lendas e personagens extraordinárias, além do próprio 
Saci-Pererê, incluindo-se entre eles a Uiara, a Mula-sem-cabeça, o Curupira e o Negrinho do 
91 
Pastoreio, que desfilam na mata ou na cidade como parte do processo iniciático vivido por 
Pedrinho, em busca de sua identidade masculina. 
Entendemos que, partindo justamente do espírito da obra geral de Lobato para 
crianças, em O Saci nosso autor lança um olhar profundo sobre a relação entre o teatro e a 
vida, num paralelo com o mundo dos sonhos e a realidade, no diálogo entre os dois 
personagens principais, Pedrinho e o Saci, tomando como elemento propulsor o mundo do faz-
de-conta de Lobato. A questão nos parece de grande importância e será desenvolvida com 
maiores detalhes ao tratarmos da temática soffrediniana. 
Minha Nossa 
Outro texto que poderia ser dado como parafrásico é Minha Nossa, ainda que ele não 
se refira a nenhuma obra anterior específica. Fruto de pesquisa sobre o acontecimento em 
Aparecida do Norte, em 1978, quando foi estilhaçada a imagem da Padroeira do Brasil, o texto 
relata o acontecido, a partir da coleta de alguns depoimentos dos principais envolvidos, e de 
amplo material noticioso. Minha Nossa vai, no entanto, apresentar uma variedade de 
personagens lendários e fantásticos, além de se constituir de certo modo num estudo quase 
psicanalítico da própria situação que poderia ter motivado a atitude do personagem principal. 
De um modo geral, nesse caso, essas citações, a nosso ver excessivas, denunciando o 
caráter inicial de texto que se propunha como roteiro televisivo, estão fora da ação dramática, 
ainda que sejam assumidas na maioria dos casos pelos próprios personagens. 
Por ora apenas observamos que, ainda que não diretamente ligado a qualquer obra de 
ficção anterior, Minha Nossa não pode ser considerado trabalho de criação livre de influências 
(que trabalho poderia sê-lo?) já que se apóia num fato e em dados verídicos, além de num 
conjunto de depoimentos. 
Trem de Vida 
Finalmente, Trem de Vida, trabalho originalmente baseado na canção de Milton 
Nascimento, Encontros e Despedidas, vai marcar o percurso próprio em que se lançava o 
autor, buscando um processo de criação cênica onde o texto narrativo se constituísse como 
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elemento básico motivador, para desaparecer na cena e mostrar-se apenas no jogo dos atores, 
em seus gestos quase sem falas. 
O texto tem, portanto, caráter de rubrica direcionadora da montagem, dos gestos e 
situações cênicas a serem apresentados sob forma visual mais do que dialógica. O terna da 
canção de Milton, no entanto, é a base inicial sobre a qual se constróem os inúmeros incidentes 
e conflitos esboçados nessa proposta roteiristica. 
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ll- Segunda Parte - Caminho teórico 
4. Teatralidade 
4 . I Em busca de um conceito 
Para desenvolvermos nossa hipótese da marca da teatralidade como característica na 
obra de Soffredini é importante definir o próprio conceito de teatralidade, conceito que não 
pode deixar de lado a complexidade inerente a essa "máquina cibemética"(Barthes) que é o 
teatro, e que faz dele um objeto preferencial de análise dos estudos semióticos. 
Sua complexidade essencial, como bem observa Toro, é 
"detenninada por não tratar-se, como outras práticas 
artísticas, de um único sistema significante, senão de uma 
multiplicidade de sistemas significantes que, por sua vez, 
operam duplamente; como prática literária e como prática 
cênica".1 
Mas o conceito de teatralidade não encontra uma definição única entre os teóricos da 
área, muito embora algumas características básicas possam ser levantadas a partir das reflexões 
que fazem. 
4. 1.1 Espaço real - espaço ficcional 
Alain Girault defende a idéia de que o teatro define-se essencialmente pela exigência 
de dois espaços: do ponto de vista estático, um espaço de jogo e um de onde se olha, e do 
ponto de vista dinâmico, um espaço do mundo fictício e outro do mundo real. 
Sua definição vai apresentar, no entanto, uma limitação em seu desdobramento, ao 
compreender o palco apenas como espaço fictício, quando sabemos que ele também faz parte 
do mundo real, onde estão inseridos os atores. O palco é ocupado por seres reais, com objetos 
e materiais reais, e constitui-se ele próprio em realidade, tudo isto prestando-se, é verdade, 
para a construção de um mundo ficcional. Mas o espectador vê esses dois mundos, assim como 
os próprios agentes teatrais também vivem esses dois mundos. 
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Para o diretor inglês Peter Brook, o essencial não é este espaço fisico, real, mas 
exatamente a existência de alguém que se mostra e de alguém que vê: 
4 .1.2 Alteridade 
"Já afinne~ certa vez, que o teatro começa quando duas 
pessoas se encontram. Se uma pessoa fica de pé e a outra a 
observa, já é um começo. Para haver um desenvolvimento 
é necessária uma terceira pessoa, a fim de que haja 
confronto. E então a vida se instaura, podendo chegar 
muito longe - mas aqueles três elementos são essenciais." 2 
A idéia do confronto citada nos conduz a um outro aspecto do problema que 
pretendemos desenvolver mais adiante. Por ora restringimo-nos à questão da alteridade, como 
diz Josette Feral. A estudiosa canadense vai basear sua definição de teatralidade na presença e 
consciência do outro, do ficcional em contraste com o real, do ator em contraste com o 
personagem e deste duplo em contraste com o público que o observa. Uma clivagem do 
espaço, segundo ela, é fundadora da alteridade da teatralidade, pois se ela não existisse "o 
outro estaria em meu espaço imediato, isto é, no cotidiano". 3 
Retoma-se portanto à questão do espaço, mas num sentido mats abstrato, 
reconhecendo-se como fundamental uma clivagem entre dois mundos. Clivagem esta que, 
como observou Girault, tem como essencial a necessidade de uma corrente de comunicação 
entre eles para que o ato teatral se constitua. Um paradoxo no qual talvez resida, ele arrisca, "a 
complexa, a sutil"especificidade teatral". 4 
Para o teórico francês Jean-Pierre Ryngaert é justamente essa comunicação que define 
a matriz primeira da teatralidade, que ele vê como uma "troca entre seres humanos diante de 
outros seres humanos, sob seu olhar que cria um espaço e funda a teatralidade". 5 
Ainda a questão espacial encontra eco no estudo histórico feito por Cesar Oliva e 
Francisco Torres Monreal, quando definem teatralidade como 
"a série de manipulações que se produzem num fato 
concreto para pôr em relação um espaço ficcional com 
outro real; o primeiro deve possuir os requisitos para 
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estabelecer dita relação de fonna convencional; o segundo 
estará ocupado por um grupo de receptores dispostos a 
aceitar dita relação. Entre emissores e receptores se 
estabelece urna comunicação especial cujo código vem 
dado pelas aludidas manipulações." 6 
A relação de comunicação desses dois universos separados, que Alain Girault considera 
como possível definidora da "especifidade teatral" é tão importante que ele aconselha 
desconfiar das peças clássicas ou simplesmente antigas. Porque, como diz ele, "salvo no caso 
de "obras eternas", a distância entre a época do texto e a da representação exige que seja 
estabelecida uma distância de princípio entre o palco e a platéia - distinção, que por definição, 
é anti teatral". 7 
Parece-me importante destacar a reiterada afinnação, nas reflexões apresentadas, de 
que está sempre implícita a consciência de ambas as partes de que trata-se de uma construção 
ficcional, num jogo do qual participam, conscientemente, atores e público. 
4.1.3 Arte auto-reflexiva 
A cena contemporânea tem reafinnado essa auto-consciência (de ator e espectador) 
explicitando de modo cada vez mais evidente os diferentes elementos constituidores do teatro, 
desde o texto original e a concepção de direção, à interpretação dos atores. Ao contrário do 
tradicional teatro ilusionista, que tentava reunir esses elementos, observa Richard Schechner, 
"as experiências modernas frequentemente chamam a atenção para as ')unturas ou disjunturas 
entre eles". 8 
O que corresponde a um movimento geral da arte contemporânea, que "se compraz 
num exercício de linguagem onde a linguagem se dobra sobre si mesma num jogo de 
espelhos", como diz A R. de Sant' Anna, observando que "a especialização da arte levou os 
artistas a dialogarem não com a realidade aparente das coisas mas com a realidade da própria 
linguagem" 9, idéia que reforça as reflexões já apresentadas do filósofo Gerd Bornheim.10 
Embora por muito tempo se tenha considerado a ilusão teatral como objetivo a ser 
alcançado, idéia que chegou a seu auge na cena naturalista - e esta, paradoxalmente, quanto 
mais ilusionista maior teatralidade alcançava-, estudos mais recentes têm mostrado que desde 
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há muito afirma-se no teatro essa auto-consciência do jogo implícita na relação entre 
espectador e ator. 
Robert Weimann, referindo-se à prática teatral na Renascença, vai falar de uma auto-
consciência geral da própria representação, especificamente a representação do ator do ato de 
apropriação. O estudioso de Shakespeare observa que a herança da distribuição de espaço no 
teatro medieval trouxe ao dramaturgo e seus contemporâneos uma divisão que permitiu aos 
atores quebrar a ilusão mimética do personagem e colocar a produtividade em primeiro plano, 
isto é, "representatividade mesmo, como uma prática incluindo atores e audiência no processo 
de criar significado" . u 
Aqui coloca-se um dos aspectos que serão trabalhados ao longo desta tese, referente à 
nova dramaturgia (e à nova cena), na passagem de uma arte que se propunha à pura imitação 
para um outro momento onde ela se revela auto-reflexiva, o que talvez explique os caminhos 
atuais da arte teatral tal como o vê e defende Jean Pierre Sarrazac: a retomada da figura 
narrativa como elemento vital de renovação da arte teatral, num percurso do qual a obra de 
Soffredini é partícipe e, no nosso entender, modelar, pelo menos em parcela significativa de 
sua produção dramatúrgica. 
Teatralidade portanto, implica inicialmente, e de modo essencial, em dois universos, o 
de quem mostra (mimeticamente) e o de quem vê, um espaço de ficção e um espaço de 
realidade, e a consciência de ambas as partes da existência deste duplo referencial. 
4 . 1. 4 Presença fisica do ator 
Mas os autores espanhóis citados tornam mais apurada a discussão ao diferenciar o 
conceito de teatralidade da idéia de teatro. Para que o teatro se produza, observam, "ainda será 
necessário delimitar as fronteiras da relação extra-ficcional, e pôr frente a frente os que atuam 
com os que vêem." Theatron, tenno grego, nos lembram eles, derivado do verbo theáomai -
ver, contemplar - vai significar o lugar de onde se vê o palco" . 12 
Entendemos assim que a discussão avança no sentido de reconhecer-se teatralidade 
como um conceito mais próximo da simples aceitação de um espaço ficcional entre os que o 
criam e os que o vêem (e acreditam nele como verossímil). Para passar-se daí ao teatro está 
implícita a idéia de atuação. Temos assim a presença do ator como o agente fundamental da 
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teatralidade, responsável pela criação do espaço ficcional (no qual se insere o personagem), e 
também a do espectador, que confirma esta teatralidade por sua aceitação tácita do jogo e da 
ficção, dentro da realidade que os envolve. 
Teríamos, portanto, um conceito inicial, mais abrangente, que nasce e ao mesmo tempo 
independentiza-se da arte teatral. Mas claro está que para nós, no estudo da obra de Soffredini, 
o que interessa é o conceito de teatralidade mais restrito, vinculado diretamente a sua relação 
com o teatro. Portanto, na sequência estaremos tratando dos aspectos da teatralidade mais 
diretamente ligados à questão da cena teatral. 
E no caso do teatro, o responsável por essa clivagem é de fato o ator, "que teatraliza o 
que o cerca: a si próprio e ao real" 13, como disse Evreinov. Ainda que todos os demais 
sistemas significantes desapareçam, a teatralidade cênica "está garantida por sua presença". 14 
O estudioso russo também vê a essência da teatralidade na relação entre o palco e o espectador, 
e o espectador e o palco. 15 
O medievalista Paul Zumthor vai reconhecer também na teatralidade da performance 
medieval em relação à prática do teatro moderno, um 
"elemento estrutural e semântico comum entre os termos 
assim dados por contínuos" ... que ... "reside na presença 
fisica simultânea, articulada em tomo de um corpo humano 
pela operação de sua voz, de todos os fatores sensoriais, 
afetivos, intelectivos de uma ação total." 16 
O reconhecimento da presença do ator, que se assume em personagem, como fundante 
da teatralidade, implica na afirmação de um duplo código teatral: "por um lado, ele é visual 
("pantomima", "gesto") e oral~ por outro lado, o código oral se decompõe em mensagem 
referencial e em acento, entonação, efeitos fonoestilisticos (mudanças de voz)". 17 
Esse caráter visual vai implicar ainda em tudo o que cerca o corpo do ator em cena. 
Mas é a partir do corpo e voz do ator que estes outros elementos visuais e sonoros ganham 
lisibilidade. Como observa Ferrai, "O corpo do ator em cena, sígnico, semiotiza tudo que o 
cerca: o espaço e o tempo, a narrativa e os diálogos, a cenografia e a música, a iluminação e o 
figurino". ts 
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O diretor russo Meyerhold vai inclusive vincular diretamente a idéia de teatralidade a 
"um ato de ostentação de parte do ator (mostrar ao espectador que ele está no teatro), e que 
designa o teatro como tal e não o real, . 19 
Essa presença vai também determinar o caráter do discurso teatral, "que se distingue do 
discurso literário ou "cotidiano'' por sua força performática, seu poder de cumprir 
simbolicamente uma ação. Por uma vocação implícita, no teatro "dizer é fazer''zo 
4. 1. 5 Oralidade 
Desse ponto de vista, a teatralidade traz em si também um outro aspecto determinante, 
o caráter de oralidade de todo discurso, ainda que além das palavras haja no fenômeno teatral, 
como nos diz Brook, 
"infinitas linguagens através das quais se estabelece e se 
mantém a comunicação com o público. Há uma linguagem 
corporal, uma linguagem do som, a linguagem do ritmo, da 
cor, da indumentária, do cenário, a linguagem da luz - e 
todas podem ser acrescentadas àquelas 25 mil palavras 
disponíveis". 21 
Do mesmo modo Paul Zumthor vai observar que no momento em que a voz enuncia o 
discurso, 
"transforma em ''ícone" o signo simbólico libertado pela 
linguagem: tende a despojar esse signo do que ele 
comporta de arbitrário; motiva-o da presença desse corpo 
do qual ela emana; ou então, por um efeito contrário mas 
análogo, com duplicidade desvia do corpo real a atenção; 
dissimula sua própria organicidade sob a ficção da 
máscara, sob a mímica do ator a quem por uma hora 
empresta a vida. À exposição prosódica e à temporalidade 
da linguagem a voz impõe assim, até apagá-las, sua 
espessura e a verticalidade de seu espaço.'' 22 
Nessa ação performática, como denomina Zumthor, 
"a transmissão de boca a ouvido opera o texto, mas é o 
todo da performance que constitui o locus emocional em 
que o texto vocalizado se toma arte e donde procede e se 
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mantém a totalidade das energias que constituem a obra 
viva." 23 
É importante expor o conceito mesmo de performance definido por Zumthor que nos 
permite ganhar uma visão ainda mais ampla do que está implícito na arte teatral. 
' 'T cenicamente, a performance aparece como uma ação 
oral-auditiva complexa, pela qual uma mensagem poética é 
simultaneamente transmitida e percebida, aqui e agora. 
Locutor, destinatário(s), circunstâncias acham-se 
fisicamente confrontados, indiscutíveis. Na perfonnance, 
recortarn~se os dois eixos de toda comunicação social: o 
que reúne o locutor ao autor; e aquele sobre o qual se unem 
situação e tradição" 24 
Como observa o medievalista, isso termina por diferenciar de maneira essencial a 
palavra pronunciada da escrita, pois aquela 
"não existe (como o faz a palavra escrita) num contexto 
puramente verbal: ela participa necessariamente de um 
processo mais amplo, operando sobre uma situação 
existencial que altera de algum modo e cuja totalidade 
engaja os corpos dos participantes"?5 
Esta compreensão da presença atoral como centro e essência da teatralidade devolve ao 
mesmo tempo à fala e ao próprio texto verbal um lugar privilegiado, como o defende o 
teatrólogo inglês Tom Stoppard. 
"O teatro é mesmo um evento fisico, e as palavras 
não bastam sem todo o resto, mas todo o resto é nada sem 
as palavras, e na extravagantemente complexa equação de 
som e luz, são certas palavras, em uma determinada ordem, 
que - com freqüência, misteriosamente - conquistam 
nossos corações." 26 
4.1 .6 Teatralidade e espetacularidade 
Alguns estudiosos da questão não se contentam, no entanto, com o simples conceito de 
espacialidade e ficcionalidade, entendendo que o teatral se dá com mais uma peculiaridade 
que, acredito, poderia definir-se como uma elevação de to~ um grau de intensidade. Um algo 
mais que aconteceria neste encontro entre dois, um frente ao outro, necessário para garantir a 
permanência da comunicação. 
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David Ball, por exemplo, defende que "alguma coisa é teatral quando intensifica a 
atenção e o envolvimento dos espectadores." 27. A visão de Ball corre o risco de reduzir a 
discussão ao caráter espetacular que o teatro assume, mas que não é definidor de sua essência. 
É inegável que a arte teatral aproxima-se cada vez mais do espetáculo, ainda que a 
definição do teatral e do espetacular, assim como o conceito de teatralidade, tenha 
interpretações várias. Barba28 por exemplo define o teatral como o que pennanece e o 
espetacular como o que é efêmero. E é importante esclarecer que permanência aqui não diz 
respeito ao texto dramático, mas à ação cênica, ao trabalho de ator, aos códigos teatrais que 
permanecem através dos tempos. 
Entendemos também que existe um texto cênico teatral, e que o espetacular merece 
uma outra significação. Como reconhece Toro, o discurso teatral se diferencia de outros 
discursos espetaculares. O que não anula a idéia de espetáculo teatral, pois todo teatro "se dá 
em espetáculo", mas todo espetáculo não é teatro. 
Como observa Ryngaert, 
«mantém-se uma confusão entre o ''teatro'' e o 
"espetáculo", embora essas duas noções não sejam 
coincidentes. A teatralidade no sentido comum traduz-se 
com frequência como um espessamento do traço, um 
fortalecimento das emoções, uma simplificação do que nos 
é dado ver. Mas a teatralidade (no sentido do que acontece 
em um espaço dado frente ao olhar do outro) existe 
também com discreção, pudor, contenção, e não poder ver 
não significa automaticamente não poder perceber, sentir 
ou compreender." 29 
A mesma idéia é retomada por Chaplin, para quem 
''teatralidade significa o dramático embelezamento de 
coisas que de outro modo seriam banais. É a arte da 
aposiopeszs: o abrupto fechamento de um. livro, o acender 
de um cigarro, um efeito fora de cena, como um tiro de 
pistola, um grito, uma queda, uma colisão, uma entrada ou 
uma saída de efeito, tudo isso que parece recurso barato ou 
óbvio quando tratado com sentimento e discrição é parte da 
poesia do teatro." 30 
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Esse rompimento com o banal, que em Ball limita-se de meu ponto de vista a algo com 
um caráter mais para o extraordinário, no conceito de Chaplin aproxima-se do que afinal Peter 
Brook vai expressar com clareza: a idéia de concisão e concentração de que o teatro depende. 
4.1.7 Cena e poesia 
Assim, o caráter de teatralidade foge da simples mímese, justamente porque se constitui 
numa outra natureza espaço-temporal. O que, de acordo com o diretor inglês, nos permite 
retomar à própria vida com um outro alcance e visão sobre ela mesma. Segundo ele, "a vida no 
teatro é mais compreensível e intensa porque é mais concentrada. A limitação do espaço e a 
compressao do tempo criam essa concentração." 31 Parece-nos importante destacar aqui, 
também a fusão de tempo e espaço num único e mesmo instante, o do aqui/agora cênico, que 
vamos trabalhar mais adiante, na análise da dramaturgia soffi'ediniana. 
Esse sentido de concentração, que a teatralidade da cena exige, 
"consiste em eliminar tudo que não é estritamente 
necessário e intensificar o que sobra - por exemplo: 
trocando um adjetivo suave por outro mais forte -, mas 
sempre preservando a impressão de espontaneidade. Se esta 
impressão for mantida, chegaremos ao ponto em que duas 
pessoas só precisarão de três minutos em cena para dizer o 
que na vida real levariam três horas." 32 
E o diretor inglês não deixa de relacionar ao próprio texto dramático esse sentido de 
concentração e espontaneidade, garantia do que ele define como 
"uma faísca, uma pequena centelha que se acende e dá 
intensidade a esse momento comprimido, destilado que 
deveria existir em cada momento de atuação ou de escrita. 
Porque a compressão e a condensação não bastam. Mesmo 
se fazendo cortes numa peça longa demais ou muito 
prolixa, ela pode continuar sendo chata. O que importa é a 
centelha, que nessa peça surge muito raramente. É uma 
prova de que a forma teatral é terrivelmente frágil e 
exigente, pois essa centelhazinha de vida tem que estar 
presente a todo instante., 33 
Nisso residiria a diferença fundamental entre teatro e vida, mesmo e sobretudo dentro 
da compreensão de que o instante de apresentação em cena é um instante real, mas que para 
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Brook só se concretiza como teatral porque vem carregado de energia concentrada. O máximo 
de teatralidade então poderia ser alcançado num palco inteiramente nu, com a única e essencial 
presença do ator. 
"Só então o teatro, ao ser teatral, voltará a viver. Com isto, 
voltamos ao ponto de partida: para que haja um diferença 
entre teatro e não-teatro, entre a vida diária e a vida teatral, 
precisa haver uma compressão do tempo que é inseparável 
de uma intensificação da energia. São elas que criam um 
, ul &'. , • d , 34 vmc o tOrttssuno com o especta or. 
A partir das reflexões de Chaplin e Brook podemos reconhecer a teatralidade como a 
capacidade de fazer poesia - porque concentração, concisão, tensão - de coisas aparentemente 
banais no cotidiano. Uma tensão enriquecedora que precisa e depende da relação com o 
público, e que se antecipa no texto, tendo em vista e buscando esta relação. Isso nos pennite 
compreender a presença da lírica no teatro não como um aspecto desviador do gênero 
dramático , mas como elemento vital e fortalecedor de sua essência. Mais à frente a questão 
voltará a ser examinada, quando tratarmos do diálogo na dramaturgia. 
4.1.8 Dramático e teatral 
Aproximamo-nos então de um dos conceitos maiores da dramaturgia, o de 
drarnaticidade. Esse instante vivo que toda cena deve conter, é preenchido dessa intensidade 
situacional dramática. Ela precisa e vive do drama. É o drama vivificado. 
Essa discussão traz implícita uma questão que me parece foi bem pouco abordada nos 
livros de teoria teatral no Brasil. A confusão que se estabelece nos termos e conceitos com que 
trabalhamos normalmente, em função da questão linguística, e do uso corrente da expressão 
drama para referir-se a teatro, como no inglês, o que faz com que o termo dramático traga 
embutido em si também essas duas naturezas, a teatral(da cena) e a dramática (tensão 
estabelecida pelo confronto de vontades). 
Quando verificamos no entanto que o conceito de teatralidade traz em si também esta 
idéia de rompimento com o banal vemos que os conceitos aproximam-se outra vez, na medida 
em que toda situação criada em cena, para atingir um grau máximo de teatralidade necessita 
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justamente romper com o seu caráter cotidiano, ganhar em tensão, tornar-se dramática 
portanto. 
A drarnaticidade exigida vai estar presente em princípio no texto dramático sobre o 
qual baseia-se uma encenação (estamos deixando de lado, evidentemente todas as outras 
possibilidades de criação cênica que dispensam este texto anterior). Sem desconsiderar o fato 
da multiplicidade sígnica inerente ao teatro, e ciente de que a dramaturgia insere-se num único 
campo sígnico, o linguístico, o que nos importa é identificar no texto dramático os elementos 
que evidenciam a possibilidade dessa transposição, dessa passagem de "uma camada única de 
signos a duas, três ou mais camadas de signos superpostas". 35 
Nesse momento do percurso já podemos então ampliar nosso conceito de teatralidade, 
observando que além do já definido ele implica também na presença do ator, que assume 
personagem que vai viver situações de forte intensidade, caracterizadas pela compressão do 
tempo e intensificação da energia. 
4.2 A teatralidade no texto dramático 
A radicalização da experiência cênica em nosso século gerou, naturalmente, uma busca 
de definição ou redefinição dos campos da dramaturgia e do teatro. Este passou a ser 
compreendido como independente da peça escrita e como gerador ele próprio de um texto que 
André Helbo vai definir como espetacular ou cêrúco. 36 
O texto cênico é o texto teatral, nos diz também Fernando Toro, texto este que envolve 
uma substância "ao menos dupla (visual e auditiva), senão múltipla, se consideramos as 
diversas materialidades da substância visual (iluminação, cenário, vestuário, gestualidade) e 
auditiva (voz, tom, ritmo, timbre, ruídos, música)" . Enquanto "nos discursos literários nos 
enfrentamos a uma substância da expressão (linguística)".37 
Do mesmo modo, Patrice Pavis vê o teatro como forma pública da representação teatral 
concreta observando que, hoje, 
"ninguém sonharia - teoricamente - em contestar que o 
teatro não é do domínio da literatura, mas que ele constitui 
um gênero à parte, que faz entrar em jogo condições 
concretas da representação e a "sensualidade" essencial do 
teatro na qual Thomas Mann via a marca do teatro". 38 
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Uma das melhores e mais simples análises da aparentemente ambígua relação que o 
teatro mantém com o texto dramático nos é apresentada por Anatol Rosenfeld.: 
"O teatro, longe de ser apenas veículo da peça, instrumento 
a serviço do autor e da literatura, é uma arte de próprio 
direito, em função da qual é escrita a peça. ( .. .) O teatro, 
portanto, não é literatura, nem veículo dela. E uma arte 
diversa da literatura. O texto, a peça, literatura enquanto 
meramente declamados, tornam-se teatro no momento em 
que são representados, no momento, portanto, em que os 
declamadores, através da metamorfose, se transformam em 
personagens." 39 
Rosenfeld identifica ainda que a literatura é arte temporal e auditiva, enquanto o teatro 
é arte espaço-temporal ou audio-visual . E não apenas isso, mas o próprio status da palavra 
ganha caráter distinto nas diferentes artes. "Na literatura são as palavras que medeiam o 
mundo imaginário. No teatro são os atores/personagens (seres imaginários) que medeiam a 
palavra". 40 
Assumida a idéia de que o teatro é a cena e o texto é literatura, o que nos interessa é 
reconhecer a possibilidade de se identificar um texto dramático como algo que se propõe à 
cena, ainda que situando-se no universo do puramente literário: o que nesse literário denuncia 
este duplo referencial - se ele se evidencia de alguma maneira - ou se tudo se coloca apenas na 
ce~ no modo corno se o aborda ou no uso pragmático cênico que se faz dele. 
Alguns autores vão vincular a própria definição de texto dramático ao conceito de 
teatralidade. Ele é reconhecido como um texto duplo, bifacético, composto "de um texto 
principal constituído pelo diálogo das personagens e de um texto secundário, didascálico e 
indicações cênicas". 41 
Anne Ubersfeld também considera que existem no interior de uma peça teatral matrizes 
textuais de "representatividade", e que ela pode ser analisada "segundo procedimentos que são 
(relativamente) específicos e põem em luz os nós de teatralidade no texto,.42 
Como Patrice Pavis reconhece, ao afirmar que "fala-se de teatralidade corno 
propriedade de um texto dramático sugerindo que ele se presta bem à transposição cênica 
(visualidade do jogo, conflitos abertos, troca rápida de diálogos)." 43 
Pavis tangencia a questão, ao afirmar que a teatralidade não se manifesta 
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"como uma qualidade ou uma essência inerente a um texto 
ou a uma situação, mas como uma utilização pragmática do 
instrumento cênico, de modo que os componentes da 
representação põem de manifesto e fragmentam a 
linearidade do texto e da palavra".44 
Se reconhecemos que grandes diretores podem fazer um espetáculo teatral sem fazer 
uso de um texto, ou a partir de texto inicialmente não voltado para a cena, a questão se 
redimensiona, pois qualquer texto (ou nenhum), dessa forma, seria carregado de teatralidade. E 
se, ao contrário, podemos afirmar que alguns textos permitem uma maior aplicabilidade cênica 
que outros, parece impossível negar-se, no caso, que essas marcas seriam inerentes ao texto, 
que se revelaria, assim, perpassado pela teatralidade. 
Muito embora, como já observamos, a possibilidade de adaptação ou de abertura de um 
texto para a cena não tenha limites, a tal ponto que Pavis brinca com a idéia de que em breve o 
último bastião será derrubado com a "encenação de uma lista telefônica - (o que) quase não 
parece mais uma piada nem uma empresa irrealizável".45 
Sem precisar ir tão longe, se imaginarmos, por exemplo, um texto onde nos sejam 
propostas nada mais do que palavras soltas, elas podem ganhar sentido como conjunto dentro 
do processo de construção da cena, através do trabalho de criação do diretor com os atores. 
Entende-se que textos hiper-literários "ganhem", assim, caráter de teatralidade ao sofrer uma 
transposição cênica. 
Com um texto dramático em mãos, no caminho da construção cênica, com as várias 
etapas de leitura por que passa o texto, nas discussões e notas que toma um diretor, o que 
temos se desenhando ali é o roteiro cênico. Este roteiro ou projeto de montagem não altera o 
texto em si, não o toma mais nem menos teatral. Os caminhos de abordagem podem ser os 
mesmos quando se tem em mãos um texto absolutamente não "teatral", como por exemplo um 
longo ensaio do qual se tiram os elementos básicos para uma montagem. 
Mas, inversamente, podemos identificar um texto dramático cuja disponibilidade para a 
cena seja evidente, onde, de modo indiscutível, perceba-se a cena nele, e daí poder-se 
identificar o seu caráter de teatralidade. Se a cena pode dar-se na ausência de um texto 
dramático, este pode também pedir virtualmente uma cena. 
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Assim, a idéia de teatralidade não se encontra apenas na "utilização pragmática do 
instrumento cênico" frente a um texto, mas no texto ele mesmo, que pennite o uso desse 
instrumental cênico, que o pede, que se constrói com e a partir dele. 
Sem negar em absoluto que o espaço cênico seja "o local privilegiado de criação da 
teatralidade", não se pode deixar de reconhecer no próprio texto dramático algum signo desta. 
Há uma teatralidade latente em toda boa peça teatral, que faz com que ela seja assim 
identificada e não como conto, romance, crônica, ou qualquer outra obra literária, justamente 
por trazer em si a possibilidade da cena. 
E essa teatralidade (e também a dramaticidade) num texto não está garantida pela 
simples presença de diálogos e rubricas. Essas marcas estruturais só nos indicam, inicialmente, 
o gênero literário a que pertence o texto, seu caráter dramatúrgico. Um reconhecimento, 
portanto, ainda no campo da literatura e não no do teatro. 
Um texto repleto de rubricas pode não oferecer nada de essencial para a cena, e pode 
sun ser marcado pela literalidade, como é o caso, por exemplo, da ''Tentação de Santo 
Antonio", de Flaubert, obra escrita sob forma dramática que certamente não se propõe à cena, 
e cujas rubricas mereceriam talvez ser reconhecidas mais como cinematográficas. O próprio 
Joyce, no Ulysses, escreve longo trecho em forma de dramaturgia, sem que se possa imaginar 
nele qualquer pretensão a ocupar o espaço cênico. 
O carater dialógico, por sua vez, não é especifico do teatro, ele também se encontra no 
romance e no conto. Ele "atualiza", presentifica a situação, mas não necessariamente a põe em 
cena. Ainda que esta presentificaçao seja essencial para a cena, mas não apenas ela, 
necessitando ainda de um sentido de "artificialidade", de convenção, mais do que de 
ficcionalidade. A consciência do apresentar-se frente ao outro. A questão da fisicalidade, da 
realidade da cena, e da visualidade e audição reais, ainda que conscientes do jogo que se 
constrói, onde o que vejo não é o real, mas construto, representação. 
4.2. 1 Diálogo 
No entanto, e aí encontra-se uma das interrogantes fundamentais sobre a teatralidade no 
texto dramático, o diálogo necessita do ator para concretizar-se, ele só existe como teatral no 
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instante em que o ator, assumindo o personagem, diz a sua fala para outro personagem/ator, 
frente ao público, e para o público também. 
O reconhecimento de que no texto não se encontra o ator, o agente da representa.ção, 
poderia significar, em conseqüência, que a teatralidade também estaria ausente. Entendemos 
que toda tarefa de reconhecimento da teatralidade no texto passa peJa identificação de marcas 
dialogais determinantes da criação do personagem, de um discurso que se coloca num espaço e 
tempo ficcionais dentro de uma situação cênica que se apresenta como concreta, real (porque 
construída como tal por um ator) frente a um público também real. 
Assim, o diálogo dos personagens no texto deve nos permitir ouvir a voz do 
personagem, vendo-o viver uma situação dramática, e as didascálias e indicações cênicas 
inseridas nos próprios diálogos devem trazer também implícito o reconhecimento de uma cena 
frente à qual encontra-se um público. 
A diferença do diálogo no romance e do diálogo no drama está toda aí, nesse sentido de 
presentificação, do aqui/agora do tempo e espaço cênicos, que não podem deixar de lado o 
caráter de dupla enunciação no texto teatral: toda fala de um personagem a outro é na verdade 
uma fala do autor para o público; e também no sentido de concisão, de sintese e de tensão 
máxima. O que se fala vai ser ouvido e mais ainda, visto por um terceiro. Os vazios do 
romance/conto são preenchidos pelo leitor. No drama eles serão preenchidos pelo ator e pelo 
espectador num jogo de cumplicidade e participação que o texto dramático não ignora, muito 
peJo contrário, explora, faz uso dele em plena consciência dessa presença real de duplicidade 
espaço/temporal. 
O diálogo de um texto dramático constitui-se em teatral, portanto, porque nos dá a 
possibilidade do jogo cênico. As falas são mais do que coloquiais; a consciência de estar sendo 
ouvido e visto, não apenas pelo interlocutor, mas por um terceiro permite uma ampliação dos 
recursos expressivos e do poder de síntese da fala, e altera também o caráter "natural" desta ao 
mostrar-se consciente de si mesma e do público. 
Como analisa a teórica francesa Anne Ubersfeld, 
"o que se encontra mostrado em toda representação, é uma 
dupla situação de comunicação: 
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a) a situação teatral ou mais precisamente ceruca onde os 
emitentes são o escritor e os criadores teatrais (diretor, 
atores, etc.) 
b) a situação r~esentada, aquela que se constrói entre os 
personagens.' 
Em função disso vão se constituir também duas condições de enunciação: 
"a) condições de enunciação cênicas, concretas, 
b) condições de enunciação imaginárias, construídas pela representação". 47 
Ubsersfeld destaca ainda o caráter particular de força ilocucionária de que se reveste 
todo discurso do texto teatral, entendendo-se nela "a detenninação como o enunciado deve ser 
recebido pelo receptor (asserção, promessa, ordem).'748 
De fato, observa ela, 
"o traço fundamental do discurso (do texto) teatral é de não 
poder se compreender de outro modo que como uma série 
de ordens dadas em vista de uma produção cênica, de uma 
representação, de ser dirigido a destinatários mediadores, 
encarregados de repercuti-lo a um público destinatário." 49 
Ou seja, a "mediação da palavra pelo personagem'', como define Rosenfeld, tem que 
estar presente no texto a nível potencial, ainda que concretamente expresso em palavras 
escritas. Deve-se ler uma "fala", e não apenas literatura, e uma fala mediada, que pressupõe 
um corpo que a assume, que lhe dá ritmo, intensidade e sentido, e que a situa num contexto, 
mas que não é o corpo real do agente dessa fala. Entenda-se aí o agente como o personagem e 
o ator como aquele que lhe empresta seu corpo, ainda que o personagem só exista de fato no 
ato da criação, pelo ator em cena. Ao ser apenas lido, o leitor da peça transforma-se ele próprio 
em "ator" ao construir e preencher de realidade as falas de cada um dos personagens. 
O texto dramático possui caráter cênico imanente. É marcado pela idéia de 
apresentação frente a um público, e seu diálogo propõe-se evidentemente a ser dito e ouvido. 
Esta imanência não se resume a um desejo de seu autor, mas identifica-se a partir da 
concretude do texto, ainda quando restrito ao campo da literatura, porque estamos tratando de 
um texto literário, de palavras, de linguagem verbal (escrita). 
Como já vimos, toda cena teatral é concisa e precisa, e a fala também se constitui num 
momento de compressão de discurso, para mantermo-nos nos termos de Brook; é sempre 
110 
acionad~ passo para uma nova situação, jamais isent~ ainda quando aparentemente 
descompromissada. 
Essa compressão, que vai implicar num acúmulo de energia, explica e determina 
inclusive a força lírica dos melhores textos dramáticos, se entendemos a poesia como o 
momento máximo dessa possibilidade de compressão, o que vai justificar inclusive o uso do 
verso no diálogo cênico. Brook analisa muito bem esse fenômeno ao observar o quanto o verso 
em Shakespeare, ao invés de romper com a teatralidade, dá vida e energia à situação dramática 
em que se insere. 
''De fato, Shakespeare, que era um homem prático, foi 
forçado a utilizar o verso para sugerir simultaneamente os 
movimentos psicológicos, psíquicos e espirituais mais 
recônditos das personagens, sem perder sua realidade 
prosaica. Dificilmente a compressão poderia chegar mais 
longe ... 50 
O aspecto lírico na dramaturgia, portanto, não está em ruptura com ela, mas vai ao 
encontro de algumas de suas necessidades vitais, fazendo também com que o autor se pennita 
a intromissão de textos líricos na voz do personagem. O que na vida real seria inadmissível e 
talvez ridículo, no teatro realiza-se e cumpre função, pois a compressão temporal garante, 
através do poema, do verso, o aprofundamento da situação, a sua elevação a uma tensão 
poética maior, enriquecendo a própria situação dramática. 
4.2.2 Narrativa 
Finalmente, um outro aspecto da teatralidade que não podemos deixar de reconhecer, e 
que será examinado à exaustão em nosso estudo, dada a característica fundante que toma na 
obra de Soffiedini, é o sentido narrativo que está implícito em toda obra teatral . 
Sentido esse, antes de mais nada, consolidado no reconhecimento da rabula como o 
cerne, o elemento central de toda dramaturgia, e ainda mais na consciência, como já 
analisamos, de que a cena se coloca em caráter de dupla enunciação e de que a arte hoje busca 
mais expor suas ')unturas" do que escondê-las. 
Por isso mesmo, a figura narrativa, do mesmo modo que a lírica, não é estranha à arte 
teatral, e, como veremos, vem ganhando espaço privilegiado no teatro atual, conforme o atesta 
lll 
o estudo de Sarrazac. SI Toda dramaturgia, portanto, se se quiser teatral, não deve ignorar os 
modos lírico e épico que a alimentam e intensificam sua relação essencial com o público, 
como todo teatro exige. 
4.3 Leitura do texto: em busca do cênico no literário 
Reconhecendo, assim, a teatralidade implícita no texto dramático, não se pode deixar 
de identificá-lo sempre como obra literária, e portanto obra que implica na leitura para sua 
apreensão. Mas uma leitura que passa por caminhos distintos da abordagem de outras obras 
literárias, como o defende Langham ao observar que há 
"uma total diferença entre o mundo da literatura e o do 
drama. Som, música, movimento, aspectos dinâmicos de 
uma peça - e muito mais - devem ser descobertos na 
profundidade do texto, e, ainda, não podem ser detectados 
p;>r métodos de leitura e de análise estritamente literários." 
O texto dramático existe como gênero literário, mas caracterizando-se por ser um texto 
com diálogos e didascálias, pela fala acionada, pelo tempo presente em devir, pela ação 
volitiva, e, para repetir Pavis, por permitir "visualizar a representação, com conflitos abertos e 
rápida troca de diálogos." 
Enquanto texto literário, não apenas essencial mas definitivamente, composto 
unicamente pela linguagem verbal escrita, ele não deixa de oferecer a possibilidade de muitas 
leituras. Uma leitura, a nosso ver tão ou mais prazeirosa do que a de um romance ou conto, que 
pode manter-se ao nível mais imediato, de obra literária, cujo universo é o da palavra. 
As imagens passíveis de serem criadas a partir dessas leituras, sejam elas imagens de 
cena ou imagens da fãbula num espaço imaginário, fora do espaço cênico, são do domínio de 
cada leitor mas serão também determinadas pelo caráter de teatralidade desse texto. É evidente 
que um leitor que objetive uma montagem, fará dessa leitura um processo de trabalho, uma 
"leitura ativa", concebendo as ações ou imagens sonoro-visuais que deverá levar para a cena, 
mas mesmo um leitor distante desse processo criativo poderá, numa leitura primeira, 
reconhecer uma cena teatral, com personagens constituindo-se em papéis representativos de 
uma dada situação, em ação frente a um público. 
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Aliás, há mesmo casos em que não se pode fugir disso, pois o próprio texto indica a 
entrada e saída dos atores de cena, a disposição dos objetos no palco em detalhes e, inclusive, 
personagens dirigindo-se a um suposto público. Mas esses aspectos, por si só, reduziriam a 
abordagem, se ficássemos limitados a ele no reconhecimento do teatral. Há indicações cênicas 
embutidas no diálogo, e há reconhecimento do público também no modo como a cena é 
construída, sem que seja preciso fazer referência direta a ele. 
A a.nâlise de um texto dramático deve ser feita, num primeiro momento, independente 
da visão cênica possível que ele oferece. É verdade, como diz Pavis, que é dificil "analisar no 
absoluto um texto dramático sem levar em conta o trabalho concreto de uma possível 
realização cênica." Mas acreditamos poder-se contestar sua afirmativa de que "qualquer 
análise dramatúrgica só tem sentido se ela se compreende como trabalho preparatório a urna 
interpretação cênica, , sendo portanto "indispensável ... precisar as condições do exercício da 
arte teatral: tipo de cena utilizado, estilo de jogo, composição do público, implantação do 
teatro, etc.'' 53 
Fernando de Toro é ainda mais radical ao observar que o texto dramático é 
esquemático, incompleto, e só é completado na encenação, posto que "em sua incornpletude, 
sua necessidade de contextualização fisica, o discurso dramático está invariavelmente marcado 
por urna perfonnatividade, e sobretudo por urna gestualidade potencial, _ 54 
Essas observações, justíssimas no caso de se pensar em um processo de montagem, não 
excluem a possibilidade e mesmo a necessidade de se abordar o texto, numa primeira 
instância, pelo que ele oferece enquanto texto, linguagem verbal, para se chegar a uma 
compreensão do mesmo, antes ainda de passar-se a sua leitura ativa. 
André Helbo aproxima-se de uma visão mais justa das possibilidades de leitura 
oferecidas pelo texto dramático quando afirma que ela implica em reconhecer no texto tudo 
aquilo que o caracteriza enquanto tal, que o "diferencia de um texto literário outro, e também 
de um texto teatraVespetacular." 55 
O texto dramático por si só permite ao leitor, ausente do processo de criação cênica, 
uma concretude, que pode ou não se aproximar do sentido expresso por uma montagem, mas 
que será resultante de sua própria leitura. Se a cena contemporânea caracteriza-se por múltiplas 
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visões, resultantes de distintas montagens de um texto, não há razão em se exigir do leitor que 
tenha uma visão fechada e única do mesmo. 
Concordamos com Brook na idéia de que 
"não há limites para as formas virtuais presentes num 
grande texto. Um texto medíocre só pode gerar poucas 
formas, ao passo que um grande texto, uma grande obra 
musical, a partitura de uma grande ópera são verdadeiros 
núcleos de energia. Tal corno a eletricidade e todas as 
demais fontes de energia, a energia em si mesma não tem 
forma, mas tem direção e potência." 56 
É inegável que a obra dramatúrgica vai se concretizar teatralmente no processo de 
construção cênica. Um diretor, junto com os atores, trabalha o texto e dá concretude a ele. 
Uma concretude, que apesar disso, continuará oferecendo espaços de indeterminação a serem 
preenchidos pelo espectador. 
Mas a concretização primeira dá-se ao nível teórico pela apreensão do todo da obra 
literária que, é verdade, é ampliada no processo de construção do espetáculo teatral, tanto que 
o próprio ator compreende e toma compreensível sua fala no ato de dizê-la, no jogo com o 
outro. Mas para aí chegar, passou-se por um momento primeiro onde o material literário foi o 
orientador dessa fala, sendo possuidor portanto de uma significância; significância esta sempre 
passível de ampliação em novas apropriações, teóricas ou práticas. 
Sempre se pode dizer que um texto tradicional, construído dentro dos limites da 
causalidade e efeito, permite uma leitura mais fãcil, assim como toda montagem tradicional o 
faria. Um leitor que se confronta com um texto aberto, onde uma série de falas lhe são 
lançadas, umas após as outras, sem aparente conexão, encontrará as mesmas "dificuldades" ou 
se verá obrigado a realizar um mesmo exercício de construção ou desconstrução que o 
espectador frente a um espetáculo teatral onde os diálogos aparentemente não existem. onde os 
gestos contrapõem-se àqueles, e onde a cenografia e a iluminação também constituem planos 
diferenciados. 
Talvez mesmo possa-se imaginar que um leitor habituado a obras de vanguarda do 
teatro contemporâneo, ao confrontar-se com textos aparentemente desconexos, seja capaz de, 
numa primeira leitura, construir um universo de significados absolutamente inalcançável para 
outros leitores. Assim como, se pegássemos os esboços de uma obra literária, poderíamos 
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construir em nossa mente uma obra imaginária, também podemos pegar o "roteiro" de cena 
desses diretores e imaginar uma dada construção cênica. 
Pode-se, portanto, através da leitura apurada de um texto, construir os utúversos mais 
díspares, a depender dos diferentes horizontes de expectativa do leitor e dos vazios oferecidos 
pelo texto, como já o afirmaram os estudiosos da recepção, e muitos textos contemporâneos 
tendem a favorecer esta leitura múltipla de maneira acentuada. 
Sejam quais forem os caminhos seguidos pelo teatro, desde a cena onde as imagens e 
os sons não verbais donúnem, até a mais tradicional transposição direta de um texto dramático 
à cena, tudo nos oferece diferentes possibilidades de leitura, dado que o receptor é de fato o 
"criador'' da obra. No caso de um texto dramático, se lido com vistas a uma encenação, os 
criadores serão muitos, já que os receptores também o serão (diretor, ator cenógrafo, etc.). 
Tomar uma peça teatral e desenvolver teoricamente uma concepção de montagem nada 
mais é do que um exercício de imaginação como todos os muitos exercícios passíveis de serem 
realizados por qualquer leitor. Mesmo que se tenha vísualizado a cena em todos os seus 
movimentos, tudo não passou afinal de construção cênica ficcional do texto. É inegável que o 
fato teatral só acontece no palco, com a concretização da cena, o trabalho de construção de 
sons e movimentos no espaço. 
O texto dramático se propõe a construir imagens cênicas, situações teatrais, o que 
significa que na mente do leitor desenham-se, ou podem se desenhar dois universos: o do 
espaço cênico, ou diretamente o do espaço ficcional proposto para a cena. Isto é, quando 
Beckett propõe o diálogo de Vladimir e Estragon, em Esperando Godot, podemos, enquanto 
leitores, imaginar a cena dos personagens no palco, ou imaginar diretamente o universo 
ficcional dos dois homens que esperam ao pé de uma árvore. 
A leitura "teatral" do texto implica, pois., numa postura de reconhecimento de uma 
cena, de um palco, de urna criação duplamente ficticia, do enredo ou "drama" vivido pelos 
personagens, e ao mesmo tempo da ficção no palco, o que faz com que este drama se nos 
apresente como um ficção dentro de outra, o que, num certo sentido, termina por anular seu 
efeito ilusório para nos colocar diretamente numa leitura distante e critica. 
Essa postura de todo leitor de peça teatral, se é fundamental, só se constitui num 
percurso de experiência e enriquecimento com as continuas leituras. É ainda da riqueza de 
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variedade dos recursos literários utilizados pelos autores do gênero que se constrói este 
percurso, que permite ao leitor usufruir do prazer do texto, perceber a música das palavras, 
colocando sua imaginação ao mesmo tempo num enquadramento pictural e situacional que os 
outros gêneros literários em geral não oferecem. 
Ainda mais, dentro da dramaturgia contemporânea, há uma convivência do público 
com o gênero, que abre o campo de compreensão às artimanhas e ardis elaborados pelos bons 
autores, não com o fito de ludibriar o leitor, mas sim de dar maior amplitude às potencialidades 
oferecidas por sua arte. 
O enquadramento cênico do texto, aparentemente, pode tolher a imaginação(T oro), mas 
de fato, num segundo grau, permite e constitui-se em fator de diálogo vivo com o autor, que se 
dirige, muitas vezes, diretamente ao público/leitor, tomando-o como uma espécie de cúmplice 
com quem compartilha o prazer deste ludíbrio em que serão colocados os próprios 
personagens. Tudo é um jogo, e o leitor compraz-se nesta comunhão com o autor aceitando o 
jogo, quando não é arrastado pela espiral vertiginosa de um Pirandello que já não nos toma 
como comparsas, mas ri de nosso convencimento de mestres do jogo, e nos joga outra vez no 
reino da magia e da ilusão. 
Quem pode dirigir o pensamento do leitor, senão ele mesmo? Esse caminho de 
construção da imagem dos universos distintos (o cênico e o fabular) vai estar ligado também à 
maior ou menor experiência de teatralidade vivenciada pelo leitor, quando não, claro, ao 
interesse específico por uma encenação. Mas, enquanto peça teatral, o texto é um conjunto de 
elementos sígnicos de ordem lingüística, e serão estes elementos que irão determinar o fluxo 
imaginativo do leitor. 
O texto dramático, portanto, não perde sua característica de obra (literária), e sua leitura 
passa pela decodificação da linguagem verbal, sustentada, é claro, na percepção de sua 
integralidade enquanto peça teatral, isto é, dual, composta de diálogos e didascálias. Qualquer 
texto dramático, por mais aberto que seja, é tão completo, como obra, quanto o texto 
teatral(cênico). Isto é, todos os dois apresentam-se como obra aberta a ser concretizada pelo 
leitor/espectador. 
A colocação pode parecer aparentemente absurda, já que o texto dramático traz como 
potencial a cena, pelas rubricas, diálogos diretos, etc. No entanto, e justamente por sua carga 
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"teatral", o texto escrito ao ser lido pode pemútir a elaboração imagética de uma cena. Mas se 
é da sua totalidade, enquanto didascálias e diálogos, que se construirá o seu sentido, este, no 
entanto, poderá ser manifestado na cena por formas inteiramente diversas das propostas pelo 
autor do texto. 
Muito provavelmente, seu sentido será alcançado ou proposto por cada diretor de uma 
certa maneira, já que a cena se constrói nessa dinânúca do processo de construção das idéias 
do diretor- retiradas ou não de um texto dramático -, no trabalho com os atores, cenógrafos, 
figurinistas, etc., mas, afinal, o texto teatral construído no palco será uma resultante da leitura 
que faz o espectador de todas as imagens e sons que apreende. 
No entanto, mesmo que o diretor crie situações que se contraponham, neguem ou 
abandonem o texto original, foi a partir dele, tomando-o como referencial (ainda que negativo) 
que a cena se construiu. E foi preciso para isso tê-lo em mãos, analisá-lo e compreendê-lo em 
sua força poético-dramática para transpô-lo à cena. Todo diretor (ator, cenógrafo), no caso da 
transposição de um texto à cena foi, espera-se, antes de mais nada, um leitor atento. 
Conclusão 
Se, independente de rubricas ou falas dialogadas, o texto nos situa cenicamente, ainda 
que de modo ficcional, se a partir dele construímos na imaginação o jogo (e a voz) dos 
atores/personagens, e mais, se as imagens por ele oferecidas têm a força dramática que uma 
cena esteticamente bem elaborada consegue atingir, pode-se dizer que esse texto é marcado 
pela teatralidade. Resultam daí, inclusive, os diferentes níveis de leitura que um texto 
dramático nos proporciona, primeiro como literário, depois como teatral. 
Rubrica, diálogo, imagens, tudo isso pode existir num texto carente de teatralidade. 
Esta é marcada pela consciência da cena, pelo fato de que ao ler o texto eu me sinta 
impulsionado a visualizá-lo em cena, representado e apresentado para um público, e 
necessitando desse público para se concretizar. 
A concisão poética implícita também na dramaturgia não se resume ao verso. A lírica 
da cena pode se dar também através de imagens, de situações teatrais oferecidas nos diálogos e 
nas relações espaço-temporais e entre os personagens, do próprio ritmo delas, não 
necessariamente através do sentido expresso na fala do personagem. Todo texto dramático, se 
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teatral, estimula a imaginação poética visual no leitor, como a cena também o faz por sua vez 
no espectador. 
O que nos importa afinal, e que vai conduzir nosso percurso na análise da obra de 
Soffredini, nossa hipótese fundamental, é o caráter de teatralidade implícito em sua 
dramaturgia. E evidente, não apenas pelo fato de se constituir como parte do gênero dramático, 
com diálogos e rubricas, mas por identificar-se, em cada um de seus textos, o que vimos 
defendendo como o aspecto fundante da teatralidade. 
O reconhecimento "virtual" de um público com o qual toda a situação apresentada 
estará interagindo; a idéia da presentificação de uma situação, que implica no caráter oral de 
sua fala, e que exige essa cumplicidade do espectador para se concretizar. A construção de 
imagens ficcionais que se dão na e para a cena. Ainda mais, no caso de Soffredini, a 
consciência da cena enquanto construto que se revela e interroga, dentro dos próprios 
diálogos. 
Finalmente o caráter poético fundante de sua dramaturgia, onde as imagens elaboradas 
na mente do leitor preenchem não apenas o espaço outro da ficção fabular, mas o espaço 
cênico desta. O jogo da imaginação poética do leitor, portanto, se faz na consciência de um 
outro que vê e ouve a cena, que partilha dela O leitor se coloca também ele próprio como 
espectador. A dramaturgia de Soffiedini, assim, joga com esta dupla ficcionalidade literário-
cênica, cabendo aos criadores do teatro transformá-la numa realidade teatral. 
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III - Análise da Obra 
5. Estrutura Geral 
Como já observamos, cada texto de Soffi"edini constitui·se praticamente numa nova 
experiência, de uma diversidade criativa geradora de desafios ao autor e de surpresas (e, ainda, 
desafios) ao seu leitor/espectador, de modo que nos vimos obrigados muitas vezes, em nossa 
análise a particularizar as observações, 
Reconhecemos no trabalho do autor um procedimento similar ao do dramaturgo 
francês Annand Gatti para quem "cada assunto possui uma teatralidade que lhe é própria" e "é 
a busca das estruturas exprimindo esta teatralidade que formam uma peça." 1 
Ao analisar a obra daquele dramaturgo, Jean Pierre Sarrazac observa que Gatti "deixa 
livre curso a uma teatralidade de algum modo imanente ao tema que ele aborda". 2 Assim 
também, frente às criações de Michel Vinaver o teórico francês considera que este "não veste 
seu "assunto" de uma vestimenta teatral; ele realiza a fusão do material extraído da realidade e 
dos procedimentos formais". 3 
"Teatralidade imanente ao tema" e ' 'fusão" dos procedimentos formais "com o material 
extraído da realidade" são bem procedimentos visíveis no contato com a dramaturgia de 
Soffredini. 
Como nos revelou o estudo da paráfrase, em sua obra há mais aspectos diferenciais do 
que homogêneos, num importante desvio do que se poderia configurar como uma fórmula 
padrão aplicada a cada um de seus textos. Estes vão ganhar uma forma específica em função 
do próprio tema. Como disse Brook, "a violenta necessidade de projetar alguma idéia pode de 
repente criar uma forma selvagem imprevisível." 4 
Apesar disso, do ponto de vista da estrutura geral, partimos em busca de algumas 
estratégias recorrentes em seus textos, possíveis definidoras de uma marca autoral e que ao 
mesmo tempo nos permitissem avaliar seu caráter teatral . 
Na verdade, a estrutura formal dos textos do autor está vinculada a alguns dos 
princípios que já vimos identificando, como o encontro dos modos lírico e épico dentro da sua 
dramaturgia, como veremos adiante, de presença determinante. 
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Temos ciência de que essa estratégia não é exclusiva do autor no panorama da 
dramaturgia contemporânea, fazendo parte do movimento geral da história, que pede 
naturalmente novas formas expressivas. O que determinou por exemplo o estudo feito por 
Sarrazac na França, e aqui no Brasil por Luiz Artur Nunes, sobre o papel predominante da 
figura do rapsodo na dramaturgia atual, visto não como uma excrescência dentro do gênero 
dramático mas como fator impulsionado r de transformação e de reconhecida teatralidade. 5 
No que se refere ao uso geral de recursos épicos na dramaturgia, é evidente que eles 
são uma retomada de uma antiqüíssima e talvez essencial marca do teatro. Desde a antiguidade 
greco-romana, partindo da tragédia e comédia clássicas, passando pelo teatro medieval e o 
Renascimento, e, em todas essas épocas, com maior ou menor intensidade, fazendo uso de 
recursos mais ou menos tradicionais, copiando formas ou experimentando novas, o teatro 
sempre fez uso de recursos narrativos e épicos buscando conquistar seu público. 
Mas a retomada dos recursos épicos na atualidade vincula-se a pelo menos dois 
aspectos importantes que estão interligados. O primeiro deles, ao próprio movimento geral da 
história humana, como o observou Abirached. 
''Para quem decidiu desposar o movimento da história e 
livrar-se dos subjetivismos em favor dos ventos da 
realidade, é impossível conceber o teatro de outro modo 
que não como um canteiro de obras aberto, em meio a uma 
sociedade em incessante reconstrução." 6 
E o estudioso lista alguns dos momentos mais importantes do século XX, expressão 
desse caráter de transformação permanente: 
"a revolução russa de 1905 (sic), o impulso do socialismo 
na França e na Alemanha, as greves que se multiplicam e o 
crescimento da anarquia de uma parte, e de outra parte, o 
desenvolvimento da eletricidade, a invenção do rádio, a 
difusão do telefone e do automóvel, o impulso do cinema, 
o triunfo da aeronáutica, os trabalhos de Einstein sobre a 
relatividade e de Freud sobre o inconsciente." 7 
Novo tempo e nova ordem, é o que significa o segundo aspecto que levantamos: o fim 
da ordem burguesa, pelo menos no que ela tinha de absoluto, de modo que tudo o que nela 
aparecia "como matéria domesticável e mensurável, escapa cada vez mais evidentemente à 
compreensão imediata." g 
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Ordem burguesa essa que, no entender de Abirached, via Brecht, fez-se herdeira do 
aristotelismo em contínuas falsificações dos preceitos da Poética. O que determinou a 
necessidade de um afastamento radical para poder-se encontrar o que existe de verdade e 
ciência nas leituras e interpretações do pensamento aristotélico. Como observou ainda 
Abirached, do ponto de vista brechtiano justificou-se, assim, a necessidade de 
Fábula I o contador de histórias 
"provocar uma ruptura violenta nos hábitos e nas 
mentalidades, destronando a ação em proveito da narração 
e reativando as técnicas da epopéia, brevemente definidas 
por Aristóteles e postas na ordem do dia pelas pesquisas de 
Erwin Pisca to r." 9 
"O teatro me parece, no geral, ser uma maneira de contar histórias representadas para 
uma audiência e que ele significa, no geral, o que quer que a audiência deseje que 
signifique".10 A declaração de Tom Stoppard aparentemente simplória a um primeiro olhar, 
resume em sua essência o sentido que move grande parte dos criadores da arte teatral, 
inclusive e sobretudo os dramaturgos. 
Do latim fabula, o termo fábula, que corresponde ao grego mythos, designa a 
"sequência de fatos que constituem o elemento narrativo de uma obra." 11 
O diretor teatral Peter Brook, ao analisar seu quase meio século de experiência cênica, 
em suas obras de memória e análise de sua trajetória, revela considerar a compreensão da 
fábula por parte do público como meta essencial, anterior a tudo o mais na arte teatral. Assim, 
ainda em fase de ensaio dos espetáculos, costuma apresentá-los a crianças, fazendo uso de um 
mínimo de recursos cênicos, antes de estreá-los nos grandes teatros. Seu objetivo é verificar 
se as crianças conseguem entender a história que se conta. 12 
Para Brook, no teatro, é a tabula "o filão principal autêntico, a essência de uma arte 
que se origina no contador de histórias que, olhando seu auditório começa a narrar. "13 O 
diretor inglês dá continuidade assim a conceitos já apresentados por Aristóteles, para quem a 
fábula "constituía a primeira parte essencial da tragédia" 14 e por Brecht: "a fábula é o coração 
do espetáculo teatral." 15 
Giaruú Rodari, em estudo sobre a arte de contar histórias, retoma o pensamento de 
Vladimir Propp e observa que na estrutura da fábula repete-se a estrutura do rito: "Para Propp 
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a fábula passou a existir como tal quando o antigo rito desapareceu deixando apenas sua 
narrativa." 16 
' 'Compor a fábula é estruturar as ações, motivações, conflitos, resoluções e desenlaces" 
17
, como nos diz Pavis. O conceito nos serve para identificar uma narrativa em ordem 
cronológica, frente ao modo como o assunto é desenvolvido no texto, tal como defendido por 
Tomachevski.18 E ai sim, vamos encontrar em toda a dramaturgia contemporânea um mosaico 
de experimentações e formas narrativas, desde a preocupação brechtiana de historicizar e criar 
elementos distanciadores da narrativa para o público, até experiências de caráter mais conciso 
e essencial. 
E não poderia ser diferente, se concordamos com Sarrazac, para quem "contravir ao 
fabulismo linear, escolher a repetição mais do que a progressão, a variação mais do que a 
variedade, não procede de uma tentativa formalista, mas de uma necessidade da época que 
atravessamos.'' 19 A tal ponto que, nos diz Marvin Carlson, vai se propor o regresso "à ênfase 
aristotélica no enredo, definido como a disposição dos incidentes", instando "os teóricos a 
voltarem-se para a dinâmica dessa disposição à luz de conceitos como escolha, seqüência, 
progressão, duração, ritmo e tempo." 20 
Como vemos, apesar de todas as rupturas, contravenções e desvios, o teatro e a 
dramaturgia não dispensam a fãbula, "bem indiviso do ator e do espectador, instância do 
controle do real sobre a ficção, não um veto que se oporia à montagem", 2 1 e Soffredini, em 
seu trabalho, vai diretamente ao encontro desta afirmativa de Sarrazac. 
De fato, o dramaturgo revela interesse e mesmo carinho pela narrativa essencial, pelo 
ato de contar histórias, e ao longo de seus textos, de um modo ou de outro vai deixar explícito 
isso. Já em Mafalda, na abertura mesmo da peça que é um longo entremear de narrativas, 
encerra-se a grande cantoria inicial com o dito: '"E não tire também esse gosto que a gente tem 
de contar um "causo". Porque se isso acabar, meu Deus, se isso acabar ... Então nem vale a 
pena se falar em brasileiro."(M, p.8) Como já citamos também, toda a sua dramaturgia é 
entremeada de narrativas de diferente natureza, desde os "causos" caipiras até lendas, histórias 
fantásticas, contos infantis. 
Além desses que são como que enxertos, elementos extraídos de fora do fluxo 
dramático do texto e inseridos dentro da peça, caracterizando forte cunho épico de ruptura com 
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a ação básica, o autor vai também trabalhar com outras inserções formais de natureza 
narrativa, diretamente integradas na temática essencial e em sua evolução no interior do texto. 
Se tradição ou inovação o uso de recurso épico, o que nos interessa mostrar é como ele 
se coloca dentro da dramaturgia soffi-ediniana, e aí sim identificar o que nos parece inovador 
nessa aplicação, que, repetimos, não necessariamente é exclusividade do autor, mas vai 
encontrar nele algumas singularidades dentro do conjunto da dramaturgia brasileira. 
Independente do modo como ela se coloca, hã na base de todo texto soffi-ediniano uma 
fábula essencial, uma história que pode se concentrar na trajetória de um protagonista. Na 
maioria das vezes, em tomo dela, uma multiplicidade de acontecimentos e casos outros vão 
determinar também um sentido evidente de entrecruzar de fábulas no texto, "narradas" de 
distintos modos- dramático, épico, lírico, melodramático. 
Ainda que haja uma fãbula de base em cada um de seus trabalhos, seja ela retirada de 
obra anterior de outro autor, seja criada no próprio processo da escrita, essa fábula no entanto 
dificilmente é apresentada de maneira linear. O percurso da dramaturgia soffrediniana é feito 
de idas e vindas, de caminhos que se bifurcam para encontrar-se mais à frente, de propostas 
que se anunciam, e que vão ter continuidade em outro momento. 
O autor foge, portanto, do que seria a forma da dramaturgia rigorosa, onde teríamos 
exclusivamente diálogos de personagens bem constituídos, entremeados de rubricas 
preceptivas, "favorizando o progresso imperceptível da ação, ordenando cada cena em relação 
à seguinte e tratando a matéria dramática como um todo orgânico." 22 
Nesse sentido muito mais próximo de Brecht, o texto de Soffredini trabalha por 
"rupturas e saltos, segundo uma técnica de montagem" 23, eivado ainda de momentos de 
caráter essencialmente lírico. 
Esse desenho da dramaturgia tradicional ou rigorosa encontra-se, de todo modo, 
embutido na dramaturgia soffrediniana, mas como um de seus componentes, como esquema 
orientador de sua fábula básica, de tal modo enriquecido por outros elementos que perde sua 
primazia, ao mesmo tempo pennitindo-nos ampliar a visão que formamos dele. 
Na verdade, é preciso fazer justiça à arte teatral e observar que a dramaturgia rigorosa 
só teve seu período de afirmação na época do teatro burguês e o que estamos vivendo de 
algum modo é a retomada de uma tradição teatral que sempre fez livre uso de recursos épicos, 
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assumindo a comunicação com o público como princípio primeiro dessa arte. O vínculo de 
Soffredini às correntes populares na linguagem teatral e aos princípios da comédia, como 
veremos, garante-lhe essa consciência e por isso mesmo essa liberdade em sua escrita. 
Macro estrutura 
Os textos de Soffi'edini de um modo geral estruturam-se em grandes blocos, que ele 
identifica como partes ou movimentos. Essas partes, por sua vez, vão se subdividir em uma 
grande quantidade de quadros ou cenas, de distinta extensão, cada um deles recebendo, 
normalmente, um título. Esses quadros são momentos bastante independentes dentro da 
grande narrativa, ainda que integrados a ela. Em alguns casos podem ser simplesmente uma 
canção ou um momento especial de fala de um personagem. Podem ser ainda desdobramentos 
de cena como veremos. 
O autor costuma abrir suas peças por meio de canções, à guisa de apresentação, 
introduzindo o público no tema da peça, como acontece em Mafalda, Vem Buscar-me e Na 
Carrêra. Em outros casos elas dirão respeito à situação específica de personagens ou a 
momento inicial da peça, como em O Pássaro do Poente onde temos uma cantoria que se quer 
citação de versos extraídos de Na Carrêra. Muitas vezes também os textos são introduzidos 
por um breve texto do autor, às vezes didascãlico, em geral mais comentário ou proposta de 
clima do que de fato uma informação ou indicação cênica clara, às vezes simples marca 
autoral apresentando o texto. 
Uma estratégia bastante característica do autor são os textos que se iniciam num 
momento intermediário da fábula, para voltar depois no tempo, mostrando como se chegou 
àquela situação apresentada. Se esse tipo de recurso é muito usado na história do teatro, no seu 
caso o interessante é que muitas vezes as histórias são desconstruídas à medida em que se 
constróem. Isto é, elas tendem a desfazer nossas impressões primeiras ou, caso as reforcem, 
deixam em aberto outras possíveis. 
Esse é o caso, por exemplo, de Mafalda, que já inicia com Mudinho morto na sala 
enquanto vamos ter ao longo da peça vários momentos que antecedem essa situação. Assim 
também em O Pássaro do Poente vamos conhecer bem mais tarde o primeiro encontro do 
homem com a Garça enquanto a peça inicia-se com o Homem já de volta da feira onde tinha 
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ido vender o pano feito por ela. Em De Onde Vem o Verão a peça abre praticamente com a 
situação final, quando Natalino chega para o prometido jantar com Marlene, o que vai se 
repetir na última cena, portanto, embora com algumas modificações. 
Esse aliás é também recurso recorrente na obra do autor: a abertura dos textos ou 
alguns aspectos da cena inicial tendem a ser reproduzidos no final, numa sorte de retomo, que 
como veremos enquadra-se bem numa dramaturgia essencialmente de caráter iniciático ao 
nível de sua temática. É o recurso evidente de Quixote, nesse caso sendo fiel ao original 
cervantino, e de O Saci. Em Mais Quero Asno, Pássaro do Poente e Minha Nossa, as peças 
apresentam ao final uma torrente de falas de vários personagens, retomando falas já ditas na 
abertura ou ao longo do texto, num encerramento que se quer resumo do percurso traçado, ou 
ainda nos fazendo ver criticamente as falas que havíamos escutado. Seja como for, eles nos 
dão também um idéia de sentido ciclico, de um retomo sisifiano à situação inicial. 
Nesse panorama mais genérico caberia isolar alguns casos específicos como Vem 
Buscar-me, por exemplo, que tem toda a estrutura de um teatro de variedades, com várias 
aberturas, momentos apoteóticos, alegorias, números musicais e entremezes. De toda uma 
outra natureza também é O Guarani, identificado pelo autor como um poema em versos 
brancos, com uma narrativa até certo ponto linear. Também O Saci é um dos raros textos em 
que o autor segue a cronologia das situações, embora o texto apresente um grande numero de 
pequenos quadros entremeados de elementos fantásticos e lendários. Mas nessa peça já não há 
mais titulação interna e suas rubricas serão essencialmente preceptivas, bastante tradicionais, 
ao lado de algumas descritivas, mais próximas da literatura do que do texto teatral. 
5.1 Quadros 
Como já observamos, em ruptura com a dramaturgia dita aristotélica, onde cada cena é 
determinada pela anterior e determina a que se segue, numa tensão crescente da ação 
dramática principal que move o drama, a dramaturgia soffi'ediniana constrói-se a partir de 
quadros. Tampouco lida com a idéia de criar expectativas em torno da resolução de um 
conflito central: há muitos conflitos e normalmente as respostas ao drama já foram dadas de 
inicio, e o que nos move na sua leitura e percepção é a fonna mesma como cada uma das 
situações se constrói. 
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Os quadros podem ser introduzidos por um dos personagens, que vai se integrar à nova 
situação ou simplesmente "assisti-la., junto com o público, retomando depois seu lugar na 
situação cênica anterior. 
Em outros momentos os quadros serão intercalados por narrativas, ou serão eles 
próprios uma narrativa, um "causo" contado por um personagem, ou ainda uma cena que se 
insere dentro de outra, às vezes voltando-se à anterior, às vezes esta simplesmente sendo 
abandonada. O caráter sincrônico de sua dramaturgia revela-se na seqüência não causal das 
cenas e situações, e ainda na proposta que faz o autor de apresentação simultânea de algumas 
delas. 
De evidente caráter épico na sua estrutura geral, desenhada em quadros sucessivos, 
que fonnam como que momentos isolados, pequenas cenas de caráter independente, mas que 
no entanto compõem com o todo, sua escrita nos abre assim caminhos de leitura e 
interpretação justamente a partir da riqueza resultante da disparidade de elementos e modos 
de que se compõe. Disparidade essa que em geral também pennite e constrói a peça como um 
mosaico de temas a serem apreendidos por leitor e público. 
É importante destacar-se que esse aspecto, da estruturação por quadros, visto pelos 
estudiosos como caráter determinante e inovador da dramaturgia contemporânea, é mais 
amplo do que o abarcado pelo discurso brechtiano, como o observou Sarrazac. 
''Os valores diacrônicos do desenvolvimento e progressão 
dramáticos foram suplantados por aquele , sincrônico, do 
quadro .... Não basta dizer, com Brecht, que o fluxo 
dramático foi contido, detido, interrompido, pois é de uma 
inversão do processo da escrita que se trata de encontro à 
sucessão dramática, que marcava infalivelmente um 
avanço da ação e um desenvolvimento dos personagens, o 
quadro registra um processo, no puro movimento 
recorrente, remonta às causas a partir dos efeitos." z4 
No conjunto dos textos que consideramos como os mais significativos da dramaturgia 
de Soffiedini, a divisão do texto em quadros determina passagens de cena imediatas, 
mudanças de clima, de enfoque, momentos líricos que dão espaço a momentos cômicos, 
situações dramáticas abrindo espaço a tempos musicais, narrativas interrompendo diálogos 
com o personagem passando a contar um caso, compondo um novo quadro. Ainda, as cenas 
128 
que se entrecruzam ou fazem parte de urna outra cena vão terminar por gerar novas, o que, 
aliás, pode ser visto como uma caracteristica da oralidade, narrativas que "puxam" narrativas. 
Indo contra a corrente da dramaturgia brasileira de um modo geral, conforme analisada 
por Sábato Magaldi25, autor de textos com número grande de personagens, é extensa também 
na dramaturgia de So:ffiedini a quantidade de cenas que os constituem. 
Para que se tenha uma idéia mais exata da diversidade de recursos e elementos 
utilizados pelo autor nessa estrutura que dá forma básica ao texto e, portanto, detennina seu 
conteúdo assim como é determinado por ele, vamos examinar passo a passo cada um dos dez 
textos que consideramos mais significativos. 
Mafalda 
A peça abre com um prólogo, especificando: ''para dizer (ou não) na frente da cortin~ 
antes de começar". Do mesmo modo, a proposta de cenário, que "pode ser feito de poucas 
coisas", mas o autor faz uso do futuro do pretérito para sugerir: " . .. ficaria muito bonito se, 
ocupando o fundo todo, a gente visse, pintadas, as casas lá do bairro: os telhados, as janelas." 
(MA,p. 9), dando a entender que cabe a quem montar a peça decidir. Em tom descontraído, 
essas observações dão conta também do espírito com que o autor quer que seu texto seja 
compreendido. A simplicidade, a vida do bairro sendo um pouco o modelo disso. 
São vinte e três quadros, vividos por uma longa lista de mais de cinquenta personagens 
que não é exaustiva, pois encabeçada por: "quase todos os personagens". Primeiro texto 
importante de So:ffiedini, a lista de personagens já traz, o que se toma caracteristica sua, uma 
observação definidora da função que eles ocupam na peça, ou de sua marca essencial, não 
desprovida de ironia. O autor relê os personagens, no instante em que os apresenta: 
"DONA ZEFA BAIANA, que tinha muito bom coração. 
DONA SHIRLEY, que era o sossego em pessoa. 
SEU WILSON. seu marido fechadão. 
LENA, que era uma mocinha muito direitinha." 
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Mafa/da é texto totalmente lubrido, misturando gêneros, repetindo cenas em mais de 
um modo dramático ou com um novo enfoque, integrando cenas dentro de cenas, que podem 
ou não voltar à cena primeira. A peça tem forte cunho narrativo, sobretudo na presença das 
vizinhas que vão contar a história, normalmente em versos, e às vezes passarão o papel de 
narrador aos "caras do bar" ou à própria Mafalda 
Há momentos televisuais e também cena de rádio-novela reproduzindo a vida de 
personagens da peça. Cruzam-se os tempos, e o passado de Mafalda vai surgir num tratamento 
formal interessante em que, desconstruindo a cena teatral, aproveitam-se os personagens do 
bairro atual para reconstruir o bairro de sua in!ancia, afinal ''bairro é tudo igual" (M, 74). De 
fato o que o autor mostra é que o importante é que o público aceite a convenção e sinta-se 
transportado a outro bairro. Mas isso também cria um novo olhar sobre a figura de Mafalda e 
recoloca todas as relações de vizinha num outro plano de possibilidades. 
Na última cena, num entrecruzar de espaços e tempos, personagens do passado, alguns 
já mortos, surgem em tomo de Mafalda, e o som do carnaval corre solto na rua, enquanto a 
''tragédia" da morte de Mafalda chega a seu clímax. De certo modo pode-se considerar que 
aqui o autor volta ao início da peça, pois o discurso inicial de Mafalda, ao constatar a morte de 
Mudinho no sofá de sua casa, trata de seu pavor da morte, a tal ponto que sentia-se incapaz de 
tocar no corpo do rapaz, e por isso vai precisar pedir auxilio às vizinhas. 
Há muita sugestão de clima cênico nos sons que vêm da rua, cantigas de roda, vozes de 
crianças, canto do galo. O autor cria toda uma variedade de possibilidades bastante próxima, 
no meu entender, de um certo clima tchekoviano. Como observou Brook, ao descrever em 
detalhes um ambiente o autor russo não estava exigindo que se colocasse tudo em cena, mas 
dizendo, "Quero que pareça real." 26 
Os quadros são titulados e em geral há muita ironia e critica na grande maioria das 
didascálias, com uma presença autoral assumida e praticamente interferindo nas situações. 
Marcas de estilo anunciam-se aqui portanto, e também alguns personagens que vão 
voltar em outras peças do autor, como o Pai Bentinho. No entanto, diferentemente dos outros 
textos, esse é longo, prolixo, com muitas falas extensas, numa ausência de economia e síntese 
que depois o autor vai conquistar. 
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Esboça-se aqui um estudo importante de personagem, quase de caráter psicológico, que 
depois Soffredini abandona. Importante também a marca da oralidade nas falas dos 
personagens, e o surgimento de alguns tipos com linguagem específica como o Pai Bentinho. 
Mas só de modo muito incipiente vê-se ali o que será traço determinante no autor: a 
característica da linguagem como definidora dos personagens. 
Um drama essencialmente, Mafalda tem poucos momentos cômicos e alguns instante 
de lirismo, mas de um modo geral mantém um mesmo tom do início ao fim, e mesmo a cena 
com o Mudinho no bar tende mais para o grotesco do que para o cômico. Observe-se que nela 
o autor esmera-se em rubricas preceptivas a respeito de como devem agir os personagens a 
cada passo, prática que deverá abandonar totalmente a seguir. 
Mas a situação da visita de Mudinho a Mafalda na noite de Natal cria momento de 
grande drarnaticidade, com o drama dos dois personagens constituindo-se em encontro de duas 
misérias humanas, e o fato de Mafalda entregar-se a ele ganha forte conotação simbólica. 
Mais Quero Asno 
A peça é apresentada como "comédia quase opereta", e conta com onze personagens, 
sendo que "Festeiras" e ''Coristas" se desdobram em três. Na apresentação da lista dos 
mesmos, como figuras, voltam as referências em tom irônico definindo suas características: 
"Luzia, uma amiguinha animada" 
Há urna rubrica inicial sobre cenário, ao mesmo estilo da escrita para Maja/da fazendo 
uso do futuro do imperfeito, dando a entender que cabe a quem montar a peça decidir como 
fazê-lo, mas o autor faz sugestões. Se não são dadas em tom preceptivo, deixam claro o 
espirito que ele "gostaria" fosse mantido. De todo modo é uma marca, sem dúvida, de que o 
texto está escrito ' 'para a cena": "Pode haver um cenário, como também pode não haver 
cenário algum. Mas se houver, seria melhor se não estivesse tudo limpo, varrido, pintado de 
novo, como se estivesse tudo preparado para a gente chegar e ver." (MQ) 
Há ainda uma sugestão muito brechtiana de um cavalete que seria colocado a um canto, 
"com os nomes dos quadros e que vão sendo mudados conforme o quadro vai começar." 
(MQ) 
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A peça é uma mescla de musical entrecruzando-se, em 26 quadros (e entrequadros ), com 
momentos cômicos, dramáticos e alegorias. Mas nesse caso, único entre os textos de maior 
importância na obra do autor, o tom dominante é o cômico, com alguns momentos mesmo de 
pura picardia, como a Receita - alegoria dos temperos - e as falas de Da. Leonor de V az, no 
quadro A Madrinha do Religioso. 
O público nesse caso está reconhecido e presente no texto, sobretudo nas cenas de 
televisão, com a sugestão de que alguns personagens devem estar na platéia compondo com 
ele. Há muitas falas também dos personagens dirigidas a essa platéia, que portanto se faz 
"real" no texto, como mais um personagem dentro da ficção. 
Como a peça é um musical, muitas falas são ditas em verso. ao estilo vicentino, caso 
quase permanente das Festeiras e das Coristas, e de D. Leonor de Vaz, ã exceção de longo 
monólogo que faz em sua cena inicial, quando é apresentada ao público pela Mãe. Os outros 
personagens, também, em alguns momentos falam em versos, e há entrequadros e quadros 
constituídos de uma única situação, um monólogo em versos, como o ''Não" de Inês. 
O texto pode ser dividido em dois grandes blocos, o primeiro momento, o do Não, o 
segundo momento, o do Sim. Há um tom de ironia e crítica permanente ao casamento como 
instituição e também ao mundo de certo modo medíocre que a preocupação com ele 
detennina. 
Há ainda um sentido de teatralidade explícita, não apenas nesse reconhecimento do 
público, mas também na elaboração de cenas estilizadas, de caráter convencional, como a já 
citada entrada de Inês, em vestido de noiva, trazendo o tanque e as roupas para lavar, e a noite 
de núpcias onde Inês tenta «armar" uma situação igual às que vê na televisão e no cinema. 
Teatralidade explícita também na cena da Outra, Carmen, onde o autor se compraz em 
repetir situações em que os personagens assumem os papéis invertidos. Essa repetição que em 
Mafalda já aparece, e que naquele caso justifica-se na lógica da peça, aqui tem caráter 
artificial, aparecendo mesmo como exercício autoral/atoral, e é uma ruptura total na sequência 
do texto, não necessariamente interessante. Por outro lado o momento sugere algumas 
construções cênicas de teatralidade explícita valiosas, como a Porta que '<vem", e '~ala", e o 
revólver que desce do teto no momento exato em que se vai precisar dele. 
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Mais Quero Asno ainda é constituída de longos monólogos, alguns deles em tom de 
aparte27, e prolixidade nas falas, mas nasce de modo defuútivo o estilo de Soffredini na 
construção da linguagem, como veremos no estudo da linguagem e dos personagens. É a partir 
desse momento que Soffredini assume uma das caracteristicas mais importantes de sua 
dramaturgia, uma marca da teatralidade que se explícita também na estilização da oralidade, 
na fala dos personagens, que assumem a partir dela sua identidade. 
Esclareça-se que, em toda boa dramaturgia espera-se que seja a fala que detennine o 
personagem, e o que diferencia Soffred.ini ou o singulariza é o fato de que elas não são apenas 
marcadas pela oralidade, mas constróem e determinam um universo específico dos 
personagens, numa estilização da linguagem e do modo de expressá-la, em muitos casos 
criando um universo vocabular, um "idioma" ou "dialeto" próprio deles. Como veremos, a 
figura de Pedro, cobrador e padeiro, será ímpar nesse sentido. 
A figura narrativa está presente em toda a peça, essencialmente calcada em Luzia, que 
muitas vezes aparece em cena apenas para informar o público do que "está se passando lá 
dentro", ou para dar seqüência às situações, seja em anúncio formal, seja inserida na cena, 
muitas vezes estimulando Inês a dar mais um passo na solução de seu "problema", o que faz 
avançar a situação dramática ela mesma. E passa-se a um novo quadro. 
Na peça o autor já faz uso das figuras triplas, as Festeiras e as Coristas cuja identidade 
inexiste na individualidade e cujos discursos também se constituem da somatória de suas falas, 
numa clara aplicação de recurso cômico. Desenvolveremos o tema com mais apuro no estudo 
do Personagem. 
O texto tem também caráter cíclico; no final retoma-se ao show da abertura, assistido 
por Inês, com as falas da mãe agora sendo lançadas por diferentes vozes, que discursam sobre 
o casamento e os deveres domésticos da mulher. Mas a peça encerra-se com o "Happy End", 
quando Inês e John Brazz vivem sua cena de amor, fazendo poses enquanto as falas são 
mostradas em forma de balão de fotonovela, em ruptura com uma ação dramática linear, e 
evidentemente carregado de sentido irônico. 
Há ainda um último quadro, uma canção na voz de um coro narrador que enquadra 
toda a peça no sentido de uma narrativa, como uma história que se acabou de contar. 
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Vem Buscar-me 
"Tragicomédia musical em quatro partes e vinte e uma cenas" 
Um dos raros textos em que o autor apresenta integralmente todo o plano da peça, 
assim como em Na Carrêra, ambos escritos aliás no mesmo ano (1979). Entende-se que isso 
se dá inclusive pela complexidade estrutural do texto com vários níveis de realidade e ficção 
se interpondo. Soffiedini propõe que o elenco que vai montar seu texto se apresente como a 
Cia. do circo-teatro. Assim serão os nomes reais dos atores que deverão ser dados no momento 
da apresentação das oito "figuras", que terão múltiplas funções, mas essencialmente, de acordo 
com o autor: 
". A Dama-galã deverá viver MÃEZINHA (Aleluia Simões), que é a Dona de uma 
companhia de Teatro de Variedades . 
. O ex-Menino-Prodígio da Companhia viverá CAMPÔNIO, que é o filha de dona Aleluia, 
tem quase trinta anos e parece que tem problemas . 
. A Cínica fará AMADA AMANDA, que diz que fez sucesso no rebolado na Argentina . 
. Se a Companhia tiver um Galã passadão ele fará RUY CANASTRA, que parece que se passa 
por qualquer meio litro de cachaça . 
. A Ingênua deverá viver CANCIONINA SONG, que tem um pai que é podre de rico e que 
depois muda o nome para o de CANCIONINA ARTES porque é mais adequado. 
. O Vilão viverá LOLOGIGO V ALADÃO. que com esse nome dispensa maiores 
apresentações. 
A Sobrete fará DONA VIRGiNIA, que fica muito amiga de dona Aleluia e que mora perto do 
teatro. 
O Cômico da companhia viverá BRILHANTJNA, que quase sempre movimenta o spot-móvel, é 
uma espécie de faz-tudo e anda louco por uma chance." (VB, p.a) 
O primeiro nível, portanto, é o da realidade desses atores que estão em cena. A Cia. de 
Mãezinha (Aleluia Simões) é um segundo nível, ficcional, mas real dentro da ficção, com os 
dramas pessoais dos artistas da Cia. intercalando-se com o terceiro nível, ficcional, dos 
quadros típicos de uma Cia. de Teatro de Variedades: cortina musical, alegorias, quadros 
musicais, apresentações teatrais, fantasia, coros, quadros e, claro, a apoteose final . 
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Nos dramas pessoais, em geral envolvendo as relações entre os integrantes da Cia., mas 
tendo como foco central a figura de Mãezinha, as situações variam de melodramáticas a 
momentos trágicos, cônúcos e dramáticos. Há quebra permanente de clima, rupturas e 
contrastes. 
A metateatralidade que se anuncia no próprio texto, nas observações do autor 
referindo-se ao modo como deverão proceder os atores, perpassa a peça desde sua abertura, 
que não é uma mas duas: a primeira será um número cômico, um ')lúmero de cortina,, em que 
a "abertura" do circo-teatro não acontece, ou seja, a peça inicia-se num plano da relação 
interpessoal da Cia. A abertura de fato do circo-teatro acontece em seguida, com a Cia. em 
coro apresentando cada um dos atores, anunciando-se, como vimos, os nomes reais dos atores 
que estão em cena. 
O autor dividiu a peça em 4 partes, que se subdividem em 21 cenas, algumas delas 
ainda desdobrando-se em até 8 fases, perfazendo um total de 34 quadros. Há muitos dramas 
dentro da peça também, com uma série de conflitos desenvolvendo-se em paralelo, e pairando 
sobre todos eles a própria vida do circo-teatro, que o autor vai colocar em discussão nos 
diálogos dos personagens. 
A proposta de relação com a platéia vai jogar de maneira constante com esses dois 
níveis de realidade e ficção. Há muitas referências explícitas ao público na discussão entre os 
personagens e vai-se solicitar mesmo que sejam acendidas as luzes para que se ilumine o 
público em dado momento. Quebra-se a ilusão portanto, mas a situação está de tal modo 
integrada na cena que, mais uma vez, o público funciona como um "personagem, da 
apresentação do circo-teatro. 
O autor trabalha no sentido de deixar explícita a realidade da Cia. do Circo, assim toda 
uma série de informações serão dadas no sentido de tomar mais verossímil a situação: 
"Quando o público vier (se vier) lerá tabuletas - na porta do teatro, no saguão, nas paredes 
da sala, num canto do palco ... - que anunciam: 
HOJE 
CORAÇÃO MATERNO 
Os ARTISTAS devem estar nos seus afazeres normais: a que fará MÃEZINHA na bilheteria, o 
que v1verá Brilhantina recebendo os ingressos, etc... O ator que viverá Campônio, com um 
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tabuleiro, pode estar vendendo pirulitos de caramelo (daqueles cônicos, que se vendem em 
circos). A atriz que fará Amada Amanda pode estar vendendo retratos seus autografados. E 
vende assim: ela joga um lenço no ombro de um cavalheiro; quando ele se volta, então ela 
mostra o retrato." (VB, p.d) 
Nesse sentido, a peça é quase naturalista na fidelidade com que reproduz em cena a 
história e a vida de uma cia. de circo-teatro, inclusive na forma das apresentações dos números 
de variedades e outros. Ao mesmo tempo o texto é de grande riqueza de detalhes, e cria em 
Mãezinha um dos personagens mais instigantes da dramaturgia do autor, que vai viver um dos 
momentos mais fortes dramaticamente também, na cena em que hesita em enfrentar o seu 
momento final, no palco e na vida. Retrato da própria arte que também vê chegar seu fim, 
perdendo espaço para a modernidade. 
Vem Buscar-me traz informações sobre figurinos e cenários, o que é raro na obra do 
autor, mas vai justificar-se aqui, funcionando como um alerta a quem pretenda montar seu 
texto, definindo-se o grau de fidelidade a ser alcançado para que se possa de fato transpor 
esses dois níveis, de realidade e ficção. 
"OS FIGURINOS. como são jeitos pelos próprios integrantes da companhia, são muito 
caprichados, só que de gosto meio duvidoso. 
OS CENÁRIOS são telões pintados. Quando for preciso devem aparecer os camarins. Outras 
vezes os bastidores."(VB, p.c) 
Ao mesmo tempo, a peça trabalha em permanência a relação do teatro dentro do teatro. 
O autor não está simplesmente reproduzindo um teatro de variedades, está construindo um 
texto que trabalha com a história do teatro, e por isso mesmo ele observa: ''Agora, não há 
necessidade de realismo. Todo o visual pode ser elaborado a partir dos dados reais, sim, mas 
procurando-lhes o essencial, a cor dominante, a forma dominante. Afinal, estamos no 
teatro ... "(VB, p.c) Trata-se de uma ironia consciente, enquanto reverencia o mundo do circo-
teatro que, dentro da tradição do teatro popular, sempre se permitiu explorar ao máximo todas 
as possibilidades da ilusão cênica. 
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Na Carrêra do Divino 
Na Carrêra do Divino apresenta divisão em três partes, cada urna delas subdividida em 
cenas e estas ainda por sua vez subdivididas no que o autor denomina fases, constituindo os 
diferentes momentos da vida do caipira, conforme analisado por Antonio Cândido em Os 
Parceiros do Rio Bonito, num total de vinte e sete quadros. 
O primeiro deles é a abertura em forma de canção que apresenta a peça, dando ao 
espetáculo como um todo o formato de uma longa narrativa sobre a vida do caipira. Esse 
quadro está desvinculado da ação dramática fundamental, que só se inicia no segundo, a partir 
do qual, em três momentos seqüenciais nos são apresentados os elementos basilares da vida do 
caipira: o nomadismo, o rancho e a roça. O quadro final, mais uma vez, é uma cantiga, que 
encerra a narrativa, entrecruzada, nesse momento, com ação dialógica que reproduz a situação 
da cena inicial. 
O texto, de acentuado tom trágico no sentido fatalista com que desenvolve o percurso 
dramático do personagem Nbo Jeca (talvez o único momento de mesmo nivel de 
dramaticidade se encontre na cena da morte da Mãezinha em VB), constitui-se, no entanto, de 
vários instantes cômicos, de narrações, de lendas e mitos caipiras, além de momentos musicais 
abrindo, integrando ou fechando as cenas. 
Esses muitos momentos musicais que acontecem ao longo da peça, além dos da 
abertura e encerramento, surgem em geral com um sentido de pausa na ação dramática e só 
raramente integrados a ela, como na cantiga de Sá Marica no momento em que contracena 
com o cidadão. 
Desse ponto de vista, em sua estrutura básica, Na Carrêra nos faz pensar no teatro 
musical ao estilo do Arena e Opinião, característico da cena brasileira no final dos anos 60. 
O autor faz uso também de algumas vozes em off, transmitindo informações 
documentais extraídas de livros relativos à vida do caipira, entre eles do próprio Antônio 
Cândido e de Monteiro Lobato. A voz em o.ff revela-se como recurso artificioso e afastado da 
cena, mas o autor reduz essa distância e teatraliza a situação, ao fazer com que Sá Marica 
questione as afirmações de Lobato no momento em que elas aparecem, rompendo portanto 
com a estrutura de cena ilusionista. 
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Em outros momentos estas infonnações literárias ou sociológicas serão dadas pelos 
próprios atores que abandonam as "máscaras" dos personagens assumindo proposta 
tipicamente brechtiana. 
Além de Na Carrêra, apenas Minha Nossa vai apresentar inserção de notícias e 
infonnações de caráter histórico-documental como parte do texto. Salvo, é claro, as exceções 
de A estrambótica A ventura da Música Caipira e Prólogo para o Diletante de Martins Pena, 
textos menores que se propõem essencialmente como relato histórico. 
São quinze personagens no total, se contamos o galo, que fala num certo momento, e a 
tribo que escuta o relato do V éio Nhara sendo considerada como uma única figura, ainda que 
durante a narrativa seus interlocutores se constituam em "anúgos do velho" e "mulheres do 
velho": 
Mas nesse texto tudo gira em tomo do núcleo familiar principal, Nbo Jeca, Nha Rita, 
Sá Marica e Pernambi, podendo-se, sem dúvida, reconhecer no primeiro a figura do 
protagonista. 
Em Na Carréra, alguns momentos importantes são explorados em cenas simultâneas 
inseridas dentro de um único quadro. Mais de uma vez na peça, três situações acontecem num 
mesmo momento cênico, com a situação dramática se construindo não na individualidade de 
cada uma delas, mas pelo conflito gerado no espectador, a partir do contraste ou caráter 
contraditório que elas apresentam entre si. 
Na Carrêra, ainda que estruturada quadro a quadro, no que diz respeito ao seu conflito 
central apresenta linearidade e progressão dramática das mais tradicionais A construção 
quadro a quadro e as muitas inserções não nos afastam mas compõem com a trajetória de Nho 
Jeca, que em sua ''verdade" trágica termina por nos emocionar profundamente. 
Por outro lado, nesse texto também nasce a experiência fundamental do autor de 
exploração dramática da linguagem dialetal, que vai marcar a maioria de seus trabalhos 
posteriores e que já se anunciava em Mais Quero Asno. Aqui ela sofre sofisticado processo de 
elaboração, gerando uma dinâmica cênica que nos permite compreender o dialeto caipira ainda 
que o vocabulário nos seja, de início, estranho. Assim também a linguagem do mascate Adib, 
ganha sentido e tradução por sua inserção cênica. 
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Minha Nossa 
"Reportagem para 7 atores em 5 partes." 
Os 17 personagens que compõem o texto virão marcados pela sobreposição, podendo-
se listar um grupo principal - Rxmar, Pai, Mãe, A Louca, Padre, Conde e Mochileira - a partir 
dos quais todos os outros se constituirão. Alguns deles funcionarão também aos pares em 
muitos momentos, como Pai I Mãe, Conde/Padre. 
Eles são reconhecidamente figuras, tipos, despidos de psicologismos, e com caráter 
emblemático, alegórico. Nesse sentido, nem mesmo a própria figura central do texto, Rxmar, 
chega a merecer a identificação de protagonista, já que, como os demais personagens, é um 
elemento configurador de situações mais do que um agente dramático. O texto traz também 
figuras lendárias e fantásticas como a Uiara e o Pierrô. 
Mais uma vez temos uma peça constituída como uma grande narrativa, em que serão 
dramatizadas as situações principais, colocando-se A Louca na função essencial de narradora, 
e às vezes também de comentadora. Momentos narrativos cruzam-se com momentos 
dramáticos, líricos e cômicos, enquanto no todo da peça paira um certo sentido trágico no 
percurso vivido por Rxmar. 
As cinco partes da peça recebem nominação a partir de variações do nome do 
personagem que dá o fio à narrativa, e que portanto não tem sequer um nome fixo: 
Ramar - da mesma forma que crescem as ramas das árvores 
Remar - da mesma forma que se singra um rio 
Rimar - da mesma forma que se fazem versos 
Romar - da mesma forma que se sai em romaria 
Rumar - da mesma forma que se vai embora 
Cada uma delas compõe-se de quatro ou cinco quadros - à exceção da terceira parte 
que tem um único quadro -, todos titulados, onde encontramos diversas cenas, com muitas 
propostas de ações simultâneas e sobreposição de tempos e espaços: histórico, real, fictício e 
mítico. 
Aliás todo o texto trabalha essencialmente com esse duplo sentido, a história verídica 
do jovem Rogério que quebrou a imagem da santa em Aparecida, e essa trajetória fictícia de 
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Rxmar dividida em dois tempos, onde a romaria é o marco divisor. Ainda que seja dada no 
texto como cena única, a romaria na verdade é entremeada de muitos momentos distintos. 
Muito embora nesse texto não haja nenhuma sugestão de reconhecimento do público, a 
peça trabalha no sentido de uma estilização constante, explicitando-se o caráter teatral das 
situações, que se constróem interrompendo situações anteriores, sem qualquer justificativa 
para as rupturas e nem mesmo preocupação com lógica linear ou coerência. A narrativa feita 
pela Louca pode ser interrompida dando-se a entender que é no momento presente, frente ao 
público, que tudo se constrói, necessitando-se das interrogações de Rxmar para que se possa 
continuar, como vai observar a própria Louca/narradora. 
Há acentuado caráter crítico e irônico nas rubricas e nos intertextos, ainda que a 
estrutura fundamental da peça tenha grande força poética. Ela trabalha também no sentido do 
acúmulo de tensão, de modo que ao final as falas serão despejadas num continuum, repetindo 
trechos, reforçando um certo caráter apoteótico (tendendo ao trágico) que o autor parece 
querer construir. 
Na própria escrita o autor trabalha no sentido de pennitir a visualização gráfica da 
intensidade que se espera em determinada fala ou situação, como se tivéssemos desenhada a 
oralidade, ou a intencionalidade, num estilo concretista. O uso da hifenização também compõe 
personagens ou dá sentido irônico ao texto: "mãe sacode o guarda chuva prá não-.ficar-
esco"endo-água-pela-casa-toda".(J>. 32) A ironia reforça-se inclusive com a consciência de 
que eles não estão em casa no momento, mas na Rodoviária, ou seja, o que importa é que uma 
tal preocupação é ''típica de mãe". E a ironia se constitui dispensando qualquer coerência. 
A peça é composta de 61 trechos noticiosos, extraídos de jornais e revistas, que o autor 
às vezes propõe que sejam mostrados em cena, mas a maioria deles será dita pelos 
personagens em algum momento. A sua quantidade revela a origem do texto, concebido 
inicialmente como um roteiro para televisão, o que justifica e explica a identificação de 
''reportagem", feita pelo autor. 
Finalmente, o texto também é atravessado de cantigas, algumas delas identificando 
personagens, como o mote da Louca, além de trazer constantes propostas sonoras e visuais. A 
construção do texto tem forte base sonora, com uma tensão crescente que se inicia ao primeiro 
som de louça partida, quando Ramar derruba a xicara, seguido do grito Minha Nossa Senhora 
140 
Aparecida!, e que vai se repetir ao longo de toda a peça em diferentes situações. Por outro 
lado, o momento de representação da quebra da santa, numa proposta fora de todo realismo, 
será cercado de muitas narrações, constituindo-se mesmo num anti-clímax. 
Há uma idéia também evidente de dois grupos de personagens: o mundo dos sonhos, 
da loucura e do amor, composto por Rxmar, A Louca e a Mochileira, que Soffredini chama de 
a Mutante. De outro lado, o mundo da razão, das regras, dos negócios e da ganância, onde 
estão o Pai e a Mãe, o Padre e o Conde. Pode-se dizer que a peça está estruturada em 
permanência nesses dois planos, que seguem curso paralelo do inicio ao fim da narrativa, com 
alguns momentos de interseção. 
O Guarani 
A peça é apresentada pelo autor como «Versão Livre da obra de José de Alencar", e é 
um poema em versos brancos, como ele próprio diz. 
Trata-se mais uma vez de uma narrativa, nesse caso contada pelo ruo que também é 
um personagem dentro da trama. 
É um dos textos onde os quadros têm caráter mais independente. São dezesseis no 
total, sendo que os oito primeiros levam cada um o nome de um personagem, identificando a 
função que vai ter dentro da História. O narrador, o herói, o conquistador, o nobre cavaleiro: 
"O Rio, que é quem conta esta história". Três quadros apresentam os diferentes momentos do 
amor. Temos ainda dois quadros que serão, respectivamente, Reflexões de Peri e Reflexões de 
Ceci. 
Os quadros na verdade vão mostrar apenas os instantes essenciais necessários para que 
Peri conquiste Ceci. Não justificam-se explicações, intermediações entre os quadros. Eles se 
constituem e se mostram como tal. Tudo é portanto convenção na qual o leitor e público tem 
que integrar-se, assumi-la como sua também. É um texto que se desmascara integralmente 
como construto. 
Os personagens têm, em geral, caráter alegórico, como A Família. Não há construção 
psicológica e nem mesmo qualquer referência real, de algum modo. Teatralidade explícita 
também nas cenas de travestimento, quando Loredano transforma-se em Frei Ângelo e mais 
tarde em La González. 
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É texto feito de contrastes, que se apresenta também nas linguagens utilizadas pelos 
personagens. As fala de Peri, do Rio e de Ceci são bastante líricas, enquanto no resto dos 
personagens, embora façam uso de linguagem poética, ela se revela menos tingida de lirismo. 
As falas de Peri, em particular, têm este sentido poético de quem não é letrado, que trabalha 
quase que só com imagens (e daí a naturalidade da metáfora), mais do que com conceitos 
abstratos. "As palavras não começaram abstratas, mas concretas - e acredito que, nesse caso, 
"concretas" signifique quase o mesmo que "poéticas".28 
Há cruzamento também de momentos cômicos e líricos, e mesmo grotescos, mas 
também um certo sentido paródico permanente com a obra de Alencar. 
"(Pronto o solar, D. Antonio finca no rochedo uma bandeira e diz) 
D.António - Aqui é Portugal." (G, p.8) 
Cena final "que tem que ser feliz'' (G, p.45) 
Não há indicações cênicas exatamente, mas frases de caráter poético, que deixam ao 
leitor, diretor e atores o sentido a ser descoberto. 
Peri joga o coração de papel no Rio. "E é assim que O Rio ganha um coração. 
Rio - ai, ai ... " (OG, p. 29 
Nessa estrutura feita de momentos independentes, o autor faz uso do contraste mais 
uma vez, intercalando os versos da Ópera O Guarani, com versos próprios, que, como vimos 
29
, vão dar um tom mais "realista" aos desejos da menina Ceci. 
Embora apresentada como um poema a peça tem um tom bastante presente de picardia, 
mats do que de comicidade, sobretudo nas participações de Loredano, mas não 
exclusivamente. O que dá ao texto uma natureza bastante diferente de O Pássaro do Poente, 
onde o sentido sintético vai se aliar a um estilo de grande beleza e unidade poética, como 
veremos. 
O Pássaro do Poente 
"A partir de uma lenda do povo japonês'' 
O Pássaro do Poente, de nosso ponto de vista, é o texto em que fica mais explícita a 
concepção dramatúrgica de Soffredini, sua marca autoral, seu estilo. O texto é de fato um 
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conjunto de quadros, que se entrecruzam em narrativas imediatamente dramatizadas, que se 
sobrepõem, explicam situações já mostradas, num jogo de recuo e avanço temporal 
permanente, e com muitas situações cênicas simultâneas. 
Do conjunto selecionado é a peça com menor número de personagens, apenas oito: 
Homem, Garça, O Jovem/ O velho/ O Maduro, Homem Rico, A Esperta! O Esperto. 
Podemos compreendê-los como um número ainda menor, se pensannos que esses três 
homens na verdade representam três tempos de um único homem, podendo ser vistos ainda 
como projeções do tempo do personagem Homem. E O Esperto e A Esperta também formam 
praticamente uma unidade nessa dupla de bufões. Como a peça é, de meu ponto de vista, um 
poema, explica-se também o seu caráter sintético, não apenas com relação aos personagens, 
mas ao todo da peça como veremos. 
O texto está dividido em 5 cenas, não tituladas, mas encabeçadas por alguma informação 
didascálica antecedendo a ação. 
"Cena 1 - (lavradores cantam as suas desgraças) 
Cena 2 - (Garça e o Homem entram em casa) 
Cena 3 - (Na hora calma do pôr-do-sol, Garça e o homem corrversam) 
Cena 4 - (Então o homem se despe. E porque o amor tem momentos de 
serena intimidade, Garça vem com uma esponja bem macia, para banhá-/o com 
água fresca, que purifica.) 
Cena 5 - primeiro dia - (E todos invadem a casa) 
- segundo dia 
- terceiro dia 
"(E alça vôo na direção do sol poente)" 
As cinco cenas estão divididas em momentos/quadros, colocados de tal modo dentro 
delas que se constituem como um corpo orgânico. As passagens de um a outro são 
imperceptíveis, na verdade não existem como tal, há um todo integrado das situações, mesmo 
as que compreendem distintos tempos e espaços. Como por exemplo, quando os Espertos 
estão falando do seu último encontro com o Homem Rico, a cena é dramatizada. Os três que 
"escutam" a narrativa reagem à resposta do Homem Rico, e de imediato já se está noutra 
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situação, em que os interlocutores da narrativa pressionam o Homem a exigir da Garça que ela 
faça outro pano. 
Nos momentos de transposição narrativa à dramática, os papéis da dramatização vão 
ser assumidos pelos personagens que escutam a narrativa, fazendo uso desse que é um dos 
recursos mais interessantes, de nosso ponto de vista, na dramaturgia de Soffredin.i, já 
encontrado em Minha Nossa, e de evidente marca teatral. 
A situação construída não traz qualquer resquício de intromissão explícita do autor, e o 
que se evidencia nesse momento de sua trajetória é justamente seu domínio da carpintaria 
dramatúrgica. A estilização na construção, sobretudo o seu caráter teatral, dá direito aos 
personagens de assumirem outros papéis, sem que nos sintamos diante de situação absurda. 
Eles cumprem funções cênicas, isto é o que nos diz a própria dramaturgia, e aceitamos a nova 
convenção. 
A teatralidade explícita em todos os momentos do texto revela o donúnio cênico do 
autor, que, por exemplo, simplesmente informa que o Jovem/MaduroN elho "pegam uma 
escada" para espiar o que se passa entre o Homem e a Garça, seguindo modelo rodriguiano30. 
Assim como esta "puxa uma cortina'' sobre os dois e os três já não ouvem nem vêem mais 
nada do que se passa. Todas as situações nos são dadas sem qualquer definição espacial mais 
precisa, a não ser a idéia de que uns encontram-se no interior e outros no exterior de um 
espaço, e a partir desses conceitos de certo modo abstratos ganha-se total liberdade imagética 
na construção e mesmo na apreensão da leitura do texto. 
Há um sentido de fragmentação no modo como todo o enredo é constituído, mas a 
narrativa de fato se constrói no desdobrar-se de um conjunto de falas poéticas, mais do que nos 
momentos dialógicos. Há poucos momentos de diálogo mais direto, de verdadeira 
interlocução, ainda que alguns deles se constituam em instantes de delicada tensão dramática, 
como as cenas do Homem com a Garça. O texto trabalha no sentido da essencialidade nas 
falas que só a poesia possibilita. 
Mais uma vez a peça está composta de momentos líricos e cômicos e o equilibrio entre 
eles dá o tom geral do texto, mas, nesse caso, o cômico é um recurso, nos momentos 
apoiados essencialmente na dupla dos Espertos, enquanto a tônica do texto, a dominante, 
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como quer Jakobson, é mesmo o tom lírico. "A dominante pode se definir como o elemento 
focal de uma obra de arte: ela governa. determina, e transforma os outros elementos.'' 31 
O texto é de grande riqueza poética e ao mesmo tempo de profunda essencialidade 
dramatúrgica o que é quase a mesma coisa, como depreendemos da análise de Brook sobre 
Shakespeare, mesmo que aqui não se trate de versos. 
"Nas passagens em verso nos pomos em alerta: 
Shakespeare necessita do verso porque está tentando dizer 
mais, comprimir mais significado. Estamos vigilantes: por 
trás de cada marca visível no papel, espreita uma invisível 
que é dificil de captar. Tecnicamente agora necessitamos 
de menos abandono, mais precisamente, de menos 
liberalidade e de mais intensidade." 32 
O texto, como poema, não dá as indicações de como as situações deverão ser 
construídas. Caberá portanto a quem for montá-lo encontrar suas próprias saídas para chegar 
às intenções do autor, não as intenções cênicas, mas as intenções finais, o que ele diz ou 
pretende dizer com o texto, ou o que ele abre de possibilidades de interpretação. Como, nos 
diz Borges, pede toda poesia. ' 'Não acredito mais na expressão: acredito somente na alusão. As 
palavras são símbolos para memórias partilhadas~ podemos apenas aludir, podemos apenas 
tentar fazer o leitor imaginar."33 "Se o homem tivesse espiado, teria visto Garça. .. " (PP, p.47 e 
50). 
Há uma aparente liberdade, dada a quem tomar o texto em mãos para levá-lo à cena, 
mas ela encobre justamente a riqueza essencial de toda boa dramaturgia, que é o desafio de 
chegar-se às profundezas de um texto que não nos dá todas as respostas de imediato, que exige 
e pede um trabalho de desvendamento .. 
Nesse texto, as informações entre os diálogos na verdade não podem ser vistas como 
rubricas, como indicações cênicas, elas funcionam como parte do poema, compondo o poema 
com as falas. Não há nenhum sentido de realismo nele, tudo nos é dado como metáforas, 
mesmo na cena inicial, os versos dos Três que lavram são um poema de amor à terra. 
As falas da maioria dos personagens têm esse tom poético, à exceção da dupla de 
Espertos, cuja linguagem em tom de gíria aproxima-se do grotesco, o cômico tosco, no dizer 
de Meyerhold. 34 E do mesmo modo, todas as figuras também podem ser vistas nesse sentido 
poético/metafórico. Elas inclusive não têm nomes. Assim como a figura do Homem Rico, 
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personagem quase ausente, que funciona como uma alegoria, uma imagem, que compõe com o 
resto, para nos dizer que alguém compra o pano, e que se a Garça fizer outro ele também 
poderá ser facilmente vendido a bom preço. 
De Onde Vem o Verão 
"Devaneio em duas partes com canções. Exercício de carpintaria dramáticd'. 
Em De Onde Vem o Verão estamos no espaço da pura teatralidade. O texto é dividido 
em duas partes, constituindo um total de 25 quadros, quase todos titulados, que rompem com 
qualquer sentido de linearidade: 
1· parte. De um arrepio na raiz do corpo, 
2' parte De Onde Vem as Andorinhas. 
A lógica interna do texto é dada não pela causalidade interna, cena a cena, mas por 
uma compreensão de seu todo como uma unidade. 
Há cenas também referenciais, como o momento em que Natalino vê Marlene na 
janela, que nos reporta à famosa cena do balcão de Romeu e Julieta, de Shakespeare. Em 
outros momentos há auto-citações do autor, de personagens e falas de textos anteriores, como 
a figura do Pai Bentinho, onde Marlene vai buscar o veneno para "matar'' Natalino. 
Novamente apresentados como figuras, os dez personagens da peça estão divididos 
também em dois grupos: as figuras da lembrança e as figuras da vida, sendo que as primeiras 
sobrepõem-se às últimas, e serão assumidas, portanto, por um mesmo ator. Elas são aqui 
caracterizadas exclusivamente por suas falas, e existem quase como imagens comportamentais 
fixas, tipos, em alguns momentos reportando-nos ao teatro de Tadeusz Kantor35 com seu ator-
objeto, na imagem dessa Mãe eternamente em sua cadeira de balanço. 
O texto também traz algumas canções, de um modo geral constituidoras de marcas dos 
personagens, como o cantar de Natalino. Em outros momentos elas serão um quadro à parte, 
como o Coro das Noivas. 
Há cruzamento de tempos, passado e presente, realidade e sonho mais uma vez, muitas 
cenas dentro de cenas, as passagens são diretas, e termina-se encontrando sua lógica interna. 
Também muitas cenas simultâneas. O texto também apresenta cenas que se repetem, agora não 
146 
mais a partir de diferentes personagens, mas a partir de diferentes pontos de vista de um 
mesmo personagem. 
Embora apresentado pelo autor como resultado de sua pesquisa sobre o melodrama, o 
texto tem caráter expressionista e muitas das cenas se constituem em devaneios da 
protagonista, nesse caso claramente identificável como tal. A peça gira em tomo de Marlene, e 
dos múltiplos olhares com que vai conhecendo a vida, o mundo do "lado de fora da janela" . 
A teatralidade explicita-se também na imagem de Marlene apagando as luzes de cena 
que "apagam" os personagens com que contracenava. Algumas cenas nascem exclusivamente 
do desejo da personagem, que fala de uma dada situação e esta imediatamente concretiza-se 
em cena, sem que saibamos se o que vemos é real ou apenas projeção de seus sonhos. Outros 
momentos são explícito construto do autor, com o caráter de pausas simbólicas ou entreatos. 
Mais uma vez, embora não haja nenhuma referência direta ao público e ao espaço 
teatral, fica evidente a disposição cênica a cada momento. Ao longo da peça alguns dos 
personagens assumem a função de narradores em diversos momentos, inclusive a protagonista. 
A peça tem um tom profundamente lírico em seu todo, que nos faz percebê-la outra vez 
como um poema, ainda que as falas não estejam dispostas em versos. E os momentos de 
comicidade, sutis, estão integrados a esse mesmo clima poético geral. O texto aqui apresenta a 
concisão já existente em O Pássaro do Poente, e embora aparentemente sua estrutura seja 
disposta como a de um texto mais tradicional, com diálogos e rubricas internas, à sua leitura, o 
que salta aos olhos e à compreensão é a completa ruptura com qualquer sentido de cronologia 
e linearidade causal. 
Talvez também em nenhum outro texto sinta-se afinal a presença do autor com tanta 
clareza, no modo como as situações são elaboradas, nas rubricas poéticas que compõem todo o 
conjunto e nas próprias falas de alguns dos personagens. 
O Saci 
De certo modo, um dos textos de estrutura mais tradicional do autor, O Saci segue uma 
trajetória de ordem cronológica, sem qualquer tipo de cruzamento temporal, ainda que haja 
cruzamento de muitos universos, do mundo da realidade ao da ficção (lendas e fantasias), 
partindo do próprio personagem Saci e do que se dispõe já no texto original de Lobato. 
147 
A peça está dividida em duas partes, com 1 6 quadros, que não têm títulos mas trazem 
sempre um indicativo do lugar ou situação a que se referem. As partes determinam também, 
de certo modo, uma divisão entre o tempo da mata e o tempo do urbano, a tradição e a 
modernidade, marcando ainda as duas etapas da aventura de Pedrinho. 
Novamente vamos ter canções constituindo-se em marcos de personagens. O autor vai 
listá-los num total de 36, que afora os personagens principais, serão divididos em figuras do 
imaginário da mata, do imaginário da cidade, da natureza e da cidade. 
Outras referências sonoras identificarão personagens, e também os lugares por onde 
eles passam, como os sons da mata sugeridos. Mais uma vez também a linguagem é oral e 
definidora das figuras, o que se caracteriza entre outros no Tio Barnabé e no Saci, ambos 
fazendo uso do dialeto caipira novamente, e muito particulannente na figura do Onça, cuja 
linguagem será reencontrada nos Mercadores em Quixote. 
As rubricas, nesse caso, de um modo geral preceptivas, são encontradas ao longo de 
todo o texto, e vão em alguns momentos ganhar um tom mais poético, enquanto em outros 
serão bastante descritivas, num tom romanesco mais do que teatral. 
Finalmente, o texto é também um apanhado de lendas e mitos brasileiros, que vão dar 
corpo a muitas das figuras com que os personagens protagonistas irão se encontrar, 
aproximando-se bastante, nesse sentido, de Na Carrêra. O texto é também auto-referencial, 
reproduzindo situações como a da perseguição à veadinha que já encontramos em Na Carréra, 
e volta aqui a figura da Uiara mais uma vez. Mesmo assim a peça tem marcas de teatralidade 
evidente no modo como se constrói a cena de Pedrinho sobre a pedra, no coração da mata, e 
sobretudo no encontro com a Cuca - ''uma ve/hota um pouco gordinha, com um cu muito 
materna!' -, quando as Máscaras da tragédia e da comédia vão ajudar Pedrinho a prendê-la. 
Quixote 
O texto é identificado pelo autor como "peça com truques e musicais em quatro 
movimentos e 23 cenas recriadas do original de Cervantes". A última cena na verdade é o 
epílogo intitulado "onde se faz a alquimia dos novos sonhos". Os movimentos marcam de fato 
as etapas da aventura de Quixote, iniciando-se com a apresentação do herói, e seguidos pela 
primeira saída, pausa, a segunda saída, o caminho de volta e o epílogo. Dentro disso os 
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quadros( ou cenas) vão apresentar as aventuras vividas por D. Quixote, que, ao estilo 
cervantino, são constituídas de diálogos intercalados por longas narrativas, com momentos de 
luta e aventuras "amorosas". 
Os momentos narrativos no entanto, aqui vão sempre ser transformados em dramáticos, 
com o surgimento em cena dos personagens que passam a "viver" a cena para desaparecer 
assim que o relato se conclui, ou pelo menos uma de suas etapas. O próprio D. Quixote 
constitui-se em narrador em muitos momentos, iniciando histórias que deverão ser concluídas 
por outros. 
As cenas também não têm uma estrutura e tamanho fixo, podendo ser muito curtas e 
resumir-se a um simples monólogo, como é o caso da cena 6 do segundo movimento, 
intitulada "o que vai pensando nosso herói em direção a sua história" (Q,p.7), constituída de 
umas poucas frases em que D. Quixote, de modo poético, fala do amanhecer desse dia em que 
se inicia sua história. 
O autor faz uso, em muitos momentos, de citações extraídas diretamente do Quixote de 
Cervantes, identificando-as entre aspas. A criação de seu personagem na verdade, como 
vimos, tem uma estrutura abismal, pois ele sai em busca de aventuras imaginando-se ser 
exatamente o Dom Quixote de Cervantes e vai reviver as aventuras daquele herói. A estrutura 
da peça é feita de referências constantes ao texto cervantino, com vários momentos em que D. 
Quixote refere-se ao que virá a acontecer, porque está "dito no livro". 
Mas num interessante jogo cômico, ele vê o mundo às avessas do herói espanhol, tendo 
como realidade o que era fantasia para o herói cervantino. Na cena dos moinhos, por exemplo, 
o herói de Sofi.Tedini vê moinhos de vento nos gigantes que vêm enfrentá-lo, cobertos de 
logotipos de multinacionais e manipulados pelo Curador. 
Muitos dos intertitulos utilizados pelo autor são extraídos da obra de Cervantes, ou 
variações daqueles, e mesmo nos casos de autoria de nosso dramaturgo eles mantêm o caráter 
descritivo de que já se utilizava o autor renascentista. Do mesmo modo nos diálogos algumas 
falas são extraídas integralmente do texto cervantino como indica o autor, o que termina por se 
constituir em recurso cômico, pelo contraste entre as falas sofisticadas e solenes de D. Quixote 
frente ao estilo de linguagem coloquial, gírias e outros dialetos, dos demais personagens. 
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Finalmente, os personagens são apresentados como figuras, e identificados pelas cenas 
em que aparecem, ao longo da trajetória de Quixote: da casa, na primeira saída • na batalha dos 
carneiros, no bar castelo, no episódio dos presos, na aventura da Serra Careca, na cena com os 
moinhos de vento. Mais de trinta figuras vão estar distnbuídas no total dos quadros, muitas 
delas ocupando apenas o espaço de uma pequena cena no todo do texto. 
O curioso nesse caso é que a peça discute intensamente a teatralidade na maneira 
como D. Quixote cria para si e em tomo de si um mundo de ficção, transformando os objetos 
de acordo com os seus sonhos: um balde e duas bacias vão se transformar em escudo e 
armadura. Esse caráter do jogo ficcional, a própria peça traz em seu bojo no instante em que a 
Ama decide "puxar" uma parede para emparedar a biblioteca de Quixote. 
"Ama -A gente podia emparedá a biblioteca dele. 
Sobrinha e Curador- Emparedá?! 
Ama - É emparedá, emparedá: construí uma parede aqui, no lugar da porta ... assim ... (e puxa 
uma parede) pronto ... agora ficô tudo fechado aí dentro, tudo que é idéia, emoção, fantasia, 
ideal, ficô tudo preso pra sempre ... quero vê alguém enlouquecê por causa disso agora. 
Curador- Sim, mas a senhora acha que ele não vai dá falta da biblioteca? 
(Vem entrando Dom Quixote. Ele passa pelos outros e vai até um canto. 
Olha. Depois volta e examina o outro canto. Olha a parede. Vai até ela e a 
apalpa. Depois:) 
Dom Quixote - Onde é a biblioteca?" (Q, p. 16) 
Entendemos, assim, que a teatralidade está de tal modo entranhada na própria natureza 
do personagem Quixote, que ela explícita-se a todo momento, dispensando qualquer tipo de 
referência ao público, como se esse não existisse. 
E o discurso dos personagens, analisando os livros e discos de Quixote, também é um 
Jogo de atualização do tema, pois na avaliação critica que fazem das obras o autor nos 
possibilita entender exatamente o contrário do que dizem, enquanto suas fulas nos revelam, ao 
mesmo tempo, as preferências literárias e musicais do próprio autor. 
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5. 1. 1 Titulação 
A construção de uma dramaturgia apoiada na estrutura dos quadros, onde as cenas 
saltam de uma situação a outra, criando rupturas, vem acompanhada em Soffi'edini da marca 
da titulação. O autor faz uso do título desde seus primeiros trabalhos, já num estilo 
característico narrativo ou descritivo, como se o título se propusesse um resumo do quadro, tal 
como já se anuncia no próprio título de Mafalda: "O Caso desta tal de Mafalda que deu muito 
o que falar e acabou como acabou num dia de carnavaf' 
A existência da ruptura cria um espaço que permite a entrada do leitor nesse intervalo, 
religando o que veio antes ao que se segue, ocupando o lugar do salto oferecido pelo 
isolamento dos quadros. "0 título libera no seio da obra dramática um espaço que não é mais o 
espaço tradicional do ato ou da cena, que é o espaço do quadro".36 Se o quadro é um espaço, 
criado o quadro, cria-se também o espaço do intervalo entre os quadros. "O recorte em 
quadros, a titulação são gestos estéticos determinantes que contribuem para o espaçamento do 
texto dramático" 37 
Entre outros aspectos, a titulação reforça o próprio sentido da ruptura, pois como 
observa Sarrazac, ''Nomear, é isolar'' 38. Mas, ao mesmo tempo que separa, o titulo dá ao 
quadro um certo "enquadramento", isto é, integra-o numa certa perspectiva, dirigindo o olhar 
de quem vê, nessa nomeação que não deixa de ser uma "orientação" da leitura. Como a 
pintura que ao receber título também redefine o caminho do olhar. 
Trata-se portanto, também, de uma presença do autor que, através do título, coloca-se 
em contato com o leitor, lendo com ele e por ele, de alguma fonna, a sua própria dramaturgia e 
impregnando-a de sua presença. 
"Que não se perceba distintamente a voz do autor -rapsodo, 
não se deve concluir que ela foi abdicada mas que ela se 
metamorfoseou em gesto: o gesto capital da montagem. A 
parte indelével da voz do autor, são estas palavras que 
destacam um momento do texto ou um bloco de réplicas. 
Em uma palavra: a titulação". 39 
Curiosamente, embora se coloque como um fator de epicização da dramaturgia (e da 
cena) o título já é visto em Diderot como um recurso a ser utilizado em toda dramaturgia, 
justamente quando ela está bem amarrada em sua construção. 
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"Se examinou bem o argumento e dividiu bem a ação, o 
poeta poderá dar um título a qualquer dos atos; e assim 
como no poema épico dizemos a descida aos infernos, as 
cerimônias fúnebres, o recenseamento do exército, a 
aparição da sombra, no poema dramático se diria o ato das 
suspeitas, o ato das fürias, do reconhecimento ou do 
sacrificio. É espantoso que isto não tenha ocorrido aos 
antigos: é algo em total conformidade ao seu gosto. Se 
tivessem dado títulos aos atos, teriam prestado um favor 
aos modernos, que certamente os imitariam; fixado o 
caráter do ato, o poeta seria forçado a cumpri-lo.'' 40 
Nesse caso, o título seria uma reafinnação do sentido já estabelecido pela cena, uma 
maneira de concentrar o sentido total de cada uma das etapas do movimento evolutivo da ação 
dramática. Reforço e não contradição, ele de todo modo ''leria" a cena para o leitor. Elemento 
auxiliar ele correria o risco também de reduzir os caminhos da leitura e interpretação. 
Embora cumprindo essa função de auxiliar na definição do sentido da cena, o título em 
Soffredini não ilustra apenas, mas é componente dramático, transforma-se em momento dentro 
da dramaturgia, que exige, ele também, análise e interpretação para que se constitua a 
compreensão final da obra. Em muitos casos ele abre mais do que fecha, polemiza mais do que 
reafirma. Se é recurso que acompanha o autor desde seus primeiros trabalhos, ele vai 
ganhando refinamento e consolidando-se como mais um componente no jogo de rupturas e 
contradições que oferece sua dramaturgia. 
"Que fim levou o caso da Shirley" .(M., p. 52) 
O título inserido em Mafalda, com um certo tom irônico, alerta o leitor de que o 
assunto tinha ficado inconcluso. Esse estilo de titulação ainda aparece em Mais Quero Asno e 
Vem Buscar-me, e vai retomar em Quixote, por evidente paráfrase com o trabalho original, 
mas no conjunto de sua dramaturgia, de um modo geral será menos cômico, podendo vir 
marcado por um tom poético que explica e desenha, de certa maneira, a cena. 
Em De Onde Vem o Verão, como em geral os títulos repetem frases que serão citadas 
nos quadros correspondentes, eles mantêm o sentido de abertura que a própria situação na peça 
vai oferecer: "De um arrepio na raiz do corpo", "De onde vem as andorinhas" (DV, primeira 
e segunda parte). 
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O título assim expresso deixa ao diretor a tarefa de criar em cena o clima proposto, que 
só pode ser compreendido dentro da totalidade do quadro. Muitas vezes não serão então 
usados sequer títulos, mas rubricas mesmo, colocadas entre parênteses, como se o autor não 
quisesse mais reconhecer a ruptura, e apenas dar sequência ao mesmo sentido poético que 
vinha se seguindo até então, como vimos nos exemplos citados de O Pássaro do Poente. 
O título pode ainda ser um elo de ligação com cenas anteriores, criar parâmetros de 
leitura, reconstruir a peça, como o Não e o Sim de Inês em Mais Quero Asno, ou ainda as 
Reflexões de Peri e as Reflexões de Ceci, em O Guarani. 
A titulação em Soffiedini apresenta também grande variação formal, podendo tratar-se 
de palavras únicas ou pequenas frases, numa definição essencial, nem sempre desprovida de 
sentido irônico: "Um torto na vida". "Vinde ó Vinde" (MN). 
Noutros momentos, vamos ter longas frases, num recurso próximo da literatura de 
cordel, onde a situação a ser narrada já é descrita no próprio título. Herança da tradição das 
gestas, vamos encontrá-lo também no Dom Quixote de Cervantes que Soffredini vai adaptar, 
assumindo então, integralmente, a titulação em longos textos narrativos: 
Cervantes: "De lo que aconteció ai famoso Don Quijote en Sie"a Morena, que jue una de las 
más raras aventuras que en esta verdadera historia se cuentan.',41 
Soffiedini: "Do que aconteceu com Dom Quixote na Se"a Careca, ao lado de uma grande 
favela, uma de suas maiores aventuras" (Q, p. 42) 
Como são visualizados na leitura, apresentando a cena seguinte, os títulos também 
abrem a possibilidade de serem de fato apresentados em cena, através de tabuletas ou cartazes, 
o que em alguns casos Soffiedini vai chegar a sugerir. 
Em Vem Buscar-me, por exemplo, na cena da representação da peça Coração Materno 
de Alfredo Viviani, o autor sugere que em ''algum lugar do cenário ou do palco o público leia 
o título" da cena. (VB, p. 57). Ele soma aí duas estratégias, a de revelar ao público que está 
fazendo uso do trabalho e criação de um outro autor, e ao mesmo tempo a de reconstituir os 
passos do próprio circo-teatro, que se utilizava desses mesmos recursos. 
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5.2 Outros aspectos estruturais 
5 .2.1 Hibridismo 
Gostaríamos de ampliar a discussão sobre os recursos estruturais na dramaturgia de 
Soffredini desenvolvendo um pouco mais alguns aspectos que já foram tratados acima. 
Primeiramente, destacamos a característica de entrelaçamento de estilos e modos dentro dos 
textos, independente de que gênero especifico pudesse servir para enquadrá-los. Essa prática 
não é exclusiva do autor, e de certo modo faz parte de uma corrente histórica, como se 
depreende das observações feitas por Marco Antônio Guerra, em seu estudo sobre a obra de 
Carlos Queiroz Telles. 
''Trabalhando o conteúdo histórico sob as mais variadas 
formas - do musical à tragédia, da chanchada ao drama - e 
utilizando todos os recursos possíveis - colagens, 
adaptações, documentos, depoimentos, etc. - Carlos 
Queiroz Telles aponta também para uma nova forma de 
autor no Brasil pós-64: não mais aquele criador único, de 
significados únicos, com uma trajetória de vida linear, mas, 
sim, corno indivíduo construído e reconstruído por fatores 
sociais e ideológicos, cuja identidade não paira acima 
desses fatores e nem se desenvolve por uma lógica interna 
autônoma. "'42 
Sem entrar no mérito da discussão ideológica, o que nos interessa é ressaltar essa 
possibilidade do hibridismo, da multiplicidade de recursos e de material utilizado na 
dramaturgia. Mais uma vez reafirmamos que esse hibridismo de estilos e linguagens não é 
novidade na arte teatral, que ao longo de sua história sempre bebeu de múltiplas linguagens, 
principalmente em suas fontes mais vivas. 
A própria comédia antiga, como nos diz Vilma Arêas, já retomava da tragédia, "a 
dualidade, constituída pelo coro e pelos atores, assim como a espécie de espetáculo misto, ao 
mesmo tempo musical, lírico e dramático'' .43 Soffredini, nesse particular, tem a vantagem de 
transitar em vários meios de comunicação, o que lhe permite assimilar, das novas linguagens, 
elementos e características que, inseridos em sua dramaturgia, dão-lhe de imediato uma 
riqueza estrutural absolutamente diversificada. 
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Também vamos encontrar multiplicidade de elementos - e numa somatória de recursos 
que revela a proximidade integral da dramaturgia soffiediniana -, no estilo de Gil Vicente, que 
o autor reconhece como seu "mestre". Ao analisar o Auto de Inês Pereira de Gil Vicente, 
Cristina de A Ribeiro identifica dentro do texto, desde "a presença de vários provérbios", 
entre eles o que dá o mote para a própria farsa, de 
''várias cantigas e de um romance provindos quer da 
tradição escrita quer da tradição oral", e a "adaptação de 
um conto tradicional ... ", "que tem a sua síntese na cantiga 
paralelística entoada por Inês, enquanto se afasta levada às 
costas pelo marido." 44 
Não se pode dizer portanto que uma tal mistura de elementos vá contra a 
essencialidade do teatro. Como já se observou, importantes experiências do início do século 
XX na Rússia, realizadas por Eisenstein e Mayakóvski, por exemplo, ''buscam suas referências 
no music-hall, no circo e num cinema não figurativo."45 É sabido também que, na mesma 
época, W edekin e, logo depois, Brecht vão encontrar nos cabarés alemães uma de suas fontes 
primordiais de estimulo criativo. O teatro contemporâneo não pode ignorar as novas formas 
de linguagem, assim como elas não deixam de beber em fontes que sempre alimentaram a 
criação teatral. 
É o que também reafirma Brook, de modo ainda mais radical, para quem 
''toda a tentativa de revitalizar ou renovar o teatro tem-se 
voltado para fontes populares. . .. foi para os circos e teatro 
de variedades que (Meyerhold) teve que recorrer. Brecht 
tem raízes no cabaré. John Littlewood anseia por um 
parque de diversões; Cocteau, Artaud, Vajtángov, os mais 
improváveis companheiros de luta, todos retornam ao 
povo; e o Teatro Total é mais que uma mistura destes 
ingredientes. . . . é o musical americano e não a ópera, o 
verdadeiro ponto de encontro das artes americanas." 46 
Brook por seu lado nos reporta essa característica ao que define como o Teatro 
Rústico, que 
cclivre da unidade de estilo, fala na realidade, uma 
linguagem muito sofisticada e estilizada: uma platéia 
popular geralmente não tem dificuldade em aceitar 
incoerência de sotaque e figurinos, ou em saltar da mímica 
para o diálogo, do realismo à sugestão. Ela segue a linha da 
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estória, sem saber que em algum lugar há um conjunto de 
padrões que estão sendo rompidos". 47 
E esse é um aspecto ao qual se pode vincular de imediato Soffredini, que tem corno um 
dos parâmetros básicos de sua dramaturgia a linguagem popular, não apenas na permanente 
preocupação com a oralidade, como também na consciência de que nela estão as formas mais 
diretas de comunicação da arte teatral. Daí também sua constante manifestação a respeito do 
valor que teve em sua dramaturgia o contato com a obra de Gil Vicente e a de Lorca. 
Isso, por outro lado, gera em seu texto uma saudável tensão criadora no caminho da 
síntese poética que acabou sendo a opção de sua trajetória pelo que se depreende. Pode-se 
dizer que sua dramaturgia é feita dessa ambigüidade, do caráter popular normalmente prolixo 
e "carnavalesco", no sentido bakhtiniano do termo, por isso mesmo rico em misturas e 
diferenças, e o caráter poético, sintético, quase sóbrio que sua dramaturgia revela. 
Talvez Shakespeare nos deixe dizer que não há nenhuma dúvida de que o teatro, arte 
que se quer comunicando, no momento exato em que se faz, não pode dispensar e pelo 
contrário privilegia-se da possibilidade dessas duas linguagens. E concordamos com Brook, ao 
analisar Shakespeare, que é "através do rufdo atonal de notas absolutamente incompatíveis que 
recebemos as perturbadoras e inesquecíveis impressões de suas peças." 48 
Na obra de Soffi-edini há como que um sentido de intuição apurado que nos faz passar 
de momentos trágicos a líricos e cômicos mantendo-nos num permanente estado de alerta pela 
constante mudança de nossos estados interiores e de apreensão do texto. O que não deixa de 
ser um chamado à consciência da "cena", ao nosso próprio presente. 
"Como o estado épico não é aquele em que normalmente 
vivemos, é igualmente possível para Shakespeare, com 
uma quebra no seu ritmo, uma virada na prosa, uma 
mudança para a conversa em gíria ou ainda uma palavra 
direta à platéia, nos fazer lembrar - com puro bom senso -
onde estamos e nos devolver ao rústico mundo familiar do 
pão-pão, onde o pão é pão e o vinho é vinho.'.49 
Mas a ruptura formal, experimentada na leitura, pela consciência imediata que nos é 
dada da realidade teatral, através dos cortes dos títulos anunciando outras cenas, e as rubricas 
geralmente de tom poético que o autor insere não nos faze~ mesmo assim, deixar de perceber 
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a continuidade das situações ou o encadeamento de novas situações dentro do conjunto geral 
do texto. 
5.2.2 Canções 
Intercalando, abrindo ou fechando quadros, ou ainda no interior dos mesmos vamos 
encontrar uma série de canções ou poemas. Muitas vezes há a clara indicação de que se trata 
de uma canção, de que o personagem canta em cena, o que determina é claro nossa leitura do 
texto. A musicalidade que as palavras já trazem é agora reforçada pela idéia de que há uma 
canção, uma melodia a ser interpretada, que nós podemos apenas imaginar, ou intuir, ou 
simplesmente criar urna já que o autor não a apresenta no texto e deixa a critério de cada 
montagem estabelecer essa música. 
Mais uma vez o autor faz uso de recurso essencial da arte popular, no reconhecimento 
do valor que a música oferece para a cena teatral. 
"O princípio da música é o ritmo. A simples presença de 
uma pulsação ou "batida" já implica maior densidade da 
ação e aguçamento do interesse. Depois surgem outros 
instrumentos para desempenhar funções cada vez mais 
sofisticadas - mas sempre relacionadas com a ação. É 
preciso insistir neste ponto. A música no teatro - como as 
forma populares sempre perceberam intuitivamente - só 
existe em relação à energia do espetáculo." 50 
Recurso épico, a canção em Soffredini é também reforço do lírico, constituindo-se em 
muitos casos como momento poético importante, de reconhecimento de personagem ou da 
situação vivida. A canção além do mais, pelo fato do verso e da rima, em alguns casos também 
reforça marcas da teatralidade como a concisão e a compressão. 
Na dramaturgia de Soffredini encontramos canções com motes, ainda ao estilo 
cordelesco, mas nesse caso entendo que aproximando-se também da lírica lorquiana, onde 
uma frase é repetida de tempos em tempos, retomando uma temática, constituindo-se de certo 
modo em ruptura ao que vem sendo cantado, ao mesmo tempo reafirmando uma idéia. 
"Criadora de ritmos, a recorrência - controlada para atingir-se um fim expressivo - inaugura o 
discurso poético." 51 
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O uso de canções tem muitas funções dentro de sua dramaturgia, sendo raros os textos 
em que elas não swjam, quando não se trata de textos de característica acentuadamente 
musical como Mais Quero Asno e Vem Buscar-me, e até mesmo Na Carrêra. Muitas vezes a 
canção funciona claramente como momento musical., com a função, portanto, de criar um 
novo instante em cena, e sobretudo um novo nível de energia. 
É em razão disso também que a canção vai aparecer como marca de personagem, 
como uma forma de reconhecer sua essencialidade, com versos que podem defini-lo ou definir 
seu estado no momento. São desse tipo, no nosso entender, as canções de Natalino e Marlene, 
em De Onde Vem o Verão, as canções de Narizinho, em O Saci e as de Sá Marica, em Na 
Carrêra. 
"Reflexões de Natalino: 
Minha fibra é temperada na guerra 
d'enganá a terra 
no jogo da semente. 
Minha fibra é temperada somente 
Mó de enganá o boi 
No jogo do laço 
Minha fibra, tempero de jogadô 
V ai me fazê vencedô 
No jogo da cidade." (DV, p.14) 
Soffredini, como observamos, no todo de seus textos não faz da canção um recurso 
crítico ao estilo brechtiano, a canção é um reforço de situação mais que rompimento, e a 
ruptura que propõe é apenas de clima. Mas em alguns momentos ela pode ganhar um caráter 
critico, como já o vimos, a respeito do uso de entrecho do libreto de O Guarani, o que também 
vamos encontrar em mais de um momento em Mais Quero Asno, reforçada por carga de ironia 
ou comicidade. 
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5 .2.3 Flash-back 
Desde os anos 50 a presença do flash-back na dramaturgia brasileira já se consolidava, 
com as obras de Nelson Rodrigues e Jorge Andrade, que tenninaram por influenciar toda uma 
corrente de dramaturgos, que passaram a usá-lo à exaustão. Sobretudo após Rastro Atrás, de 
Jorge Andrade, uma outra caracteristica passou a ser explorada, com a idéia do personagem no 
presente da narrativa que se confronta consigo no passado, e vários autores depois dele vão 
repetir a forma, que quase se constitui em fórmula desde então. 52 
Em Soffredini parece-nos que encontramos uma particularidade nesse aspecto, porque 
o autor não busca recursos estranhos à própria estrutura dramática, nem artificializa ou força a 
situação para que ela aconteça, fazendo uso de muletas como o sonho, as lembranças ou as 
visões do personagem para que o seu passado apareça. 
É de modo bastante teatral, e rompendo ao mesmo tempo com a narrativa, mas sem 
quebrar a lógica estrutural do texto, que esses retornos ao passado se dão. Ou melhor, 
reconhecendo os recursos oferecidos pela teatralidade, salta tempos e espaços sem fazer uso de 
recursos ilusionistas ou de um deus ex-machina para resolver o problema estrutural. 
Evidencia-se, de fato, na obra do autor, um caráter evolutivo nesse aspecto. 
O texto onde encontramos o uso mais tradicional do flash-back é Mafalda, onde o 
passado da protagonista nos é apresentado porque o Dr. Alarico pede a ela que lhe conte sua 
história. Mas a cena ganha novo sentido e carga teatral, como vimos, pela transposição dos 
personagens do novo bairro ao antigo, de sua inf'ancia. 
Ainda, em Minha Nossa, é Ramar que pede à Louca para contar mais uma vez a 
história da santa. Mas, de novo, a transição para o século XVIII vai se dar de modo teatral, 
com os personagens "atuais" interagindo na nova cena, assumindo os papéis das figuras do 
passado. 
Transposição semelhante encontramos em O Pássaro do Poente, quando o 
Jovem!MaduroNelho assumem os personagens da narrativa que lhes faz o Homem sobre a 
venda do pano. 
Um outro exemplo que nos parece ainda mais interessante, encontra-se em O Auto de 
Natal Caipira, texto curto do autor, e talvez de menores pretensões, todo em versos, que não 
participa dentro do conjunto com que vimos trabalhando. Apesar disso, entendemos que ele 
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revela grande domínio da carpintaria dramatúrgica, e nesse caso exclusivo parece-nos que 
merece referência: 
Seguem a caminho de Belém, Jeca e Severino, e no canúnho Jeca conta ao outro o seu 
encontro com Mariá, "lá prás bandas do Sul", por quem se apaixonou perdidamente. Mariá 
recusa casar-se e dá a Jeca sua visão nada positiva do casamento, pelo menos do ponto de vista 
feminino. Jeca responde a Mariá com um lamento: 
"Jeca - Nosso Cristo! Mai carcule!" 
Severino que ouve a narrativa, dramatizada, indignado com as justificativas de Mariá, não se 
contém: 
"Severino - Que muié mais an-etada! 
(para Jeca) 
Permita que /e pule 
Na sua história, cumpade. 
Mas é que agora num pude 
Ficá c 'a boca caladd' 
E prontamente se incorpora à cena do passado, que lhe está sendo narrada por Jeca: 
"(para Mariá) 
Vá descurpando o maljeitcho 
mai quem le botô na cachola 
tanta da caraminhola 
sobre o tardo casamento?" (Auto de Natal Caipira, p. 13) 
A cena prossegue com Mariá respondendo a Severino. Não há nenhuma preocupação 
de lógica temporal, e a comicidade da cena fica fortalecida no absurdo da situação. Terminada 
a discussão com Mariá os dois continuam o seu trajeto em busca de Belém, de volta ao 
presente portanto. 
Em muitos casos é o próprio autor que nos dá a conhecer os antecedentes do "causo", 
criando uma cena de passado para explicar a situação atual; assim justificam-se as muitas 
reversões de tempo em O Pássaro do Poente, que se inicia com cena cronologicamente 
posterior às que a seguem na estrutura dramática. Em outros casos é um personagem que, de 
um momento para outro, se assume como narrador, sem perder suas caracteristicas próprias, 
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interferindo no passado com seu tempo presente da fábula, e com o tempo presente da 
realidade cênica, como as muitas narrativas em Na Carrêra e em Minha Nossa, e nos faz 
assim conhecer o que se passou, numa visão entremeada, portanto, do olhar de outros tempos, 
de outras épocas. 
Em outros momentos, como em De Onde Vem o Verão, nem isso mais se faz 
necessário. O passado invade a cena sem qualquer explicação textual, e os personagens do 
presente assumem outros papéis nesse passado, e depois retomam, numa construção que 
abandona qualquer lógica evidente. Cabe ao público/leitor costurar e preencher essas 
passagens, de modo a poder ao final construir a lógica da narrativa: 
Marlene recebe a visita de Cacá, o amigo da Alicinha, e depois de um tempo de 
conversa identifica que ele é muito parecido com um professor que teve quando menina. 
Passa-se diretamente a uma cena de escola, com Cacá assumindo o papel do professor, e em 
seguida a outra situação do passado de Marlene: 
"(Caminhando pela calçada esbranquiçada pelo sol de verão, o professor alcança Marlene) ." 
Nesse momento Marlene tem uma fala no presente, como se estivesse narrando (para o 
público e para Cacá) as suas lembranças. 
"Marlene - (Era o único que fazia a turma ri .. . A h, sei lá, porque tinha um 
j eito engraçado de falá.)" 
Cacá a interroga no papel de professor, portanto, cena do passado de Marlene: 
"Professor - (Bom-humor) Onde vai ela assim, toda jururu? 
Marlene - Ah, vô prá casa. .. " 
A cena prossegue, e ao final dela, retoma-se ao presente em duas falas contínuas do 
professor e de Cacá (que são a mesma pessoa na cena): 
"Professor - Tem medo não, sua boba,. Não liga prá eles. Pensa assim: o que é que 
eles podem fazê? Só falá. No máximo tirá um sarro da tua cara, mas isso não quebra osso. 
Não tem medo não: bota na luz do dia essa coisa bonita que cê tem aí no peito, o teu coração. 
Precisa só de um pouco de coragem. 
Cacá - É espaçosa a sua casa, hein? Construção sólida! 
Marlene - É. Ela é meio grande só prá nós duas ... E ainda tem um quartinho-de-despejo lá 
nos fundos. 
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Cacá - Só moram você e sua mãe? 
Marlene - Não ... 
É, só moramos nós duas ... " 
Nesse momento a cena faz novo salto para o passado, mas este mais recente, e é o 
próprio Cacá que vai informar, em tom narrativo: 
"Cacá - (Por esta época o Natalino já mora na casa) 
E Natalino entra em cena: 
"Natalino -Pronto, findô-se. 
Tá tudo feitcho, 
Marlene - O que? f' 
Segue-se então longa cena com Marlene e Natalino, da qual Cacá está inteiramente 
ausente. A cena encerra-se com uma fala narrativa de Marlene: 
"Marlene - (Naquele mesmo dia ele atravessô a rua com a sua ma/a-de-papelão.)" 
Segue-se uma fala da mãe, que não participava de nenhuma das duas situações: 
"A Mãe - (no seu crochê) Um home morando em casa de moça solteira. O que é que vão 
dizê?" 
E salta-se mais uma vez, automaticamente, para o presente da cena que está 
acontecendo entre Marlene e Cacá: 
"(vem Marlene trazendo outra taça) 
Cacá- Essa é a quarta ou a quinta?" (DV, pp. 22-25) 
A descrição exaustiva acima tem como objetivo revelar todos os momentos de uma 
estratégia de criação que consegue jogar de modo sutil com transposições de tempo nas 
situações. V amos tratar do assunto com mais profundidade quando discutirmos o tempo e o 
espaço na obra de Soffiedini. Por ora contentamo-nos em deixar registrado como o autor 
trabalha as inserções de flash-backs numa intensidade e concentração dramatúrgica que 
explora com sabedoria, e no meu entender de modo raro, os recursos que só a arte teatral pode 
oferecer. 
Esperamos ter demonstrado também que o autor não nos deixa assim tão soltos, e se as 
passagens de tempo são aparentemente arbitrárias, elas de fato estão inseridas numa lógica 
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própria do texto, que faz com que caminhemos junto com o autor e personagens nas trilhas que 
nos são abertas, assumindo sem qualquer estranhamento (ou se quiserem, "estranhando" 
positivamente, mas compreendendo), a nova lógica elaborada. Não há nenhuma dúvida 
também que, nesses casos, é o próprio autor que nos conduz a outro momento e lugar, de 
maneira teatral, como quem nos diz: isto é teatro, portanto vamos mudar de época e de lugar; 
sem nos pedir licença para isso, mas dando-se e dando-nos a licença que a arte teatral oferece. 
Ainda assim, mesmo nesse jogo que se desmascara como teatral, entendemos que o 
autor alcançou sutilezas poéticas nessas transposições, que devem surpreender o público 
justamente pelo modo como se desmascaram frente a ele. 
Na verdade, como já vimos, três textos, pelo menos, obrigatoriamente fazem uso do 
flash-back porque a cena de abertura é um momento intermediário dentro da narrativa 
dramática. Em O Pássaro do Poente, onde só posterionnente vai se conhecer o surgimento da 
Garça; em Mafalda, onde a morte de Mudinho, que abre a peça, vai ser explicada 
posterionnente. ~ e em De Onde Vem o Verão, com o jantar do noivado, que é na verdade a 
cena final . 
5.2 4 Simultaneidade 
Gostaríamos ainda de apresentar um último exemplo de característica estrutural da 
obra do autor que, nos parece, revela uma compreensão de como uma construção 
dramatúrgica pode fazer uso das possibilidades cênicas para ampliar o próprio campo de 
significação da situação dramática construída. 
A cena VI, de Na Carrêra do Divino, com titulo "Apuros de um Santo Casamenteiro", 
reúne o núcleo familiar de Nho Jeca - Nha Rita, Mariquinha e Pemambi -, e o casal de 
vizinhos, Nho Juca e Nha Teórfa; 
O autor dispõe: 
"Há três grupos em cena: 
A- Mariquinha e Santo Antonio 
B- Nho Jeca, Nho Juca e Pemambi, bebendo e pitando. 
C- Nha Rita e Nha Teórfa, trabalhando. '' 
As falas dos três grupos vão se intercalar em cena, e a temática é uma só: casamento. 
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As mulheres queixam-se da vida de casada, e levantam a hipótese de que, se houver 
outra encarnação, gostariam de nascer homem, prá não precisar trabalhar tanto, cuidar dos 
filhos, da criação, torrar as farinhas de núlho e mandioca, manter a casa limpa, fazer a 
comida ... "I cumo se fosse poco isso só, inda toca trabucá c 'os home nas tarefa de roça ... e 
tudo sem tê o dereito de dizê essa boca é minhaf' Contam ainda dos casamentos que se deram 
sem nenhuma possibilidade de escolha pessoal do parceiro. 
Os homens discutem as vantagens e desvantagens do casamento, a vida boa de solteiro 
que poderiam levar. Mas, para concluir: "Sem muié um home num tem ajuda nas cultura, num 
tem cumida pronta, num ... (malicioso) Sem muié um povre num tem muié, uai ... " 
Enquanto isso Mariquinha está em ferrenha discussão com Santo Antonio, numa 
adaptação do autor de "causo'' relativo às crendices populares sobre Santo Antonio. 
Mariquinha faz todas as ameaças possíveis ao Santo para que ele lhe arranje um marido, e 
finalmente decide deixá-lo de cabeça para baixo dentro do poço até que ele resolva sua 
situação. 
O conjunto de cenas simultâneas traz embutida uma unidade que nos permite construir 
uma única narrativa feita dessas três. Elas por si só são incompletas dentro do desenho 
dramático. A possibilidade de simultaneidade visual e auditiva só o teatro consegue oferecer. 
Nesse sentido parece-nos exemplar o estudo feito por Cristina Ribeiro, de situação similar na 
Farsa de Inês Pereira, de Gil Vicente, que mais uma vez aproxima nosso autor do modelo 
vicentino. 
''O episódio que culmina no casamento de Inês e Brás da 
Mata é o mais complexo e interessante da farsa. O quadro 
inicial supõe a divisão do espaço cênico e a ocupação, em 
simultâneo, das duas zonas que nele se distinguem: dum 
lado, Inês acompanhada pela Mãe e pelos judeus 
casamenteiros, do outro, o escudeiro com o seu moço~ .. . O 
jogo alternado dessas presenças simultâneas, mas 
compartimentadas, ao mesmo tempo que cria condições 
favoráveis à emergência de rostos sem máscara, só 
possível num espaço de intimidade, produz um efeito 
temporal, ao sugerir a simultaneidade dos preparativos de 
Inês e do escudeiro para o encontro-chave que em breve 
acontecerá. , 53 
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A leitura do texto de Soffredini obriga-nos, a cada instante, a reportar-nos às falas 
anteriores dos personagens. Enquanto na encenação proposta desenha-se, no mesmo instante e 
em permanência, a presença dos três grupos. Embora os personagens não possam falar ao 
mesmo tempo, atropelando as falas, pois precisamos entender o que dizem, eles estarão 
interagindo, ' 'falando" ao mesmo tempo, com sua presença, sua gestualidade e sua 
expressividade facial e corporal. 
Há uma série de recursos que deixa antever a cena no modo como está disposta no 
texto, mas sobretudo ela exige do leitor e espectador essa capacidade de construção de uma 
leitura que se quer reinterpretativa das falas dos três grupos, construindo uma última fala que 
não é apenas a soma das anteriores, mas é uma fala autoral que se faz a partir da disposição 
simultânea delas. 
E essa leitura só se constrói se "visualizarnos" a cena como conjunto. A confinnação 
do casamento como "mau negócio" para a mulher, também no diálogo masculino, contrasta 
com a ansiedade de Mariquinha em arranjar marido a qualquer custo. Os contrastes falam 
também nos detalhes, como o fato de que as mulheres estão trabalhando, enquanto .os homens, 
inclusive o menino Pemambi, estão "bebendo e pitando". 
Haveria ainda muito a dizer sobre o aspecto estrutural na dramaturgia do autor, como o 
estudo da relação com o público, a metateatralidade, a questão das propostas sonoras 
permanentes, entre outros. No entanto, consideramos que, por enquanto, esses elementos 
bastam, dentro do percurso traçado. Sobretudo porque a discussão referente à teatralidade na 
dramaturgia de Soffredini nos encaminha a seus três eixos principais, que pretendemos abarcar 
de imediato, para não nos estendermos em demasia: a questão da narrativa, o tempo e o 
espaço, e a construção dos personagens apoiada nas suas falas. 
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6. Narrativa 
"Os antigos quando falavam de um poeta - um "fazedor" -
pensavam nele não somente como quem profere essas 
agudas notas líricas, mas também como quem narra uma 
história. Uma história na qual todas as vozes da 
humanidade podem ser encontradas - não somente a lírica, 
a pesarosa, a melancólica, mas também as vozes da 
coragem e da esperança. Ou seja, me refiro ao que suponho 
ser a mais antiga forma de poesia: a épica." 1 
6.1 O rapsodo invade a dramaturgia 
Como já vimos no estudo da estrutura, a figura narrativa é um dos componentes 
essenciais dentro da dramaturgia soffrediniana. A questão abriga alguns aspectos paradoxais, 
que nos auxiliam no entendimento dessa dramaturgia também feita de estímulos 
contraditórios, como a presença do épico e do lírico, nela existentes não como elementos 
auxiliares, mas como constituidores de base. 
Em "L'Avenir du drame'', Jean-Pierre Sarrazac estuda a figura do rapsodo2 e identifica 
a presença da narrativa como o grande impulso da dramaturgia contemporânea, que tem lhe 
permitido sair de seus vellios padrões enrijecidos. Os autores contemporâneos, reforça por sua 
vez Abirached, vêm explorando com liberdade "essa capacidade de dizer pedaços 
"separados", às vezes ' 'recosturados" e como que "reacomodados". 3 
Num enquadramento tradicional pode-se, como Schiller, identificar os modos 
específicos com que rapsodo e mimo tratam a ação: "o primeiro evoca a ação sem destacá-la 
do passado onde aconteceu" , ao contrário do mimo que "toma a ação para atualizá-la em seu 
corpo, como uma história a descobrir fingindo-se de inocente . . . O primeiro se coloca como 
testemunha do personagem, o segundo se substitui a ele em qualidade de duplo". 4 
Esse comportamento modificou-se substancialmente na prática da cena, entre outros 
aspectos pelas experiências desenvolvidas por Brecht. "É um novo estatuto que ele prevê para 
o ator dos tempos modernos, que não deve se contentar em acompanhar a partida, como o 
morto no bridge, nem simular que ele a vive integralmente, como num extase hipnótico".5 
Sarrazac discute, no entanto, com reservas a herança brecbtiana, pelo menos na 
França, que acabou gerando um campo dividido, onde o único caminho seria optar entre o 
167 
dramático ou o épico. 6 Ele reconhece que a modernidade da escrita dramática "se decide num 
duplo movimento que consiste de uma parte em escavar, em desconstruir, em problematizar as 
formas antigas, e de outra parte em fmjar novas., 7 
Ao mesmo tempo ele se interroga, frente à figura desse "escritor-rapsodo, (em grego, 
rhaptein sigrúfica "costurar"), que reúne o que foi previamente despedaçado e que faz em 
pedaços de imediato o que acabou de unir", se "a tradição teatral já não traria há muito tempo 
uma parte refratária à forma dramática, uma parte épica. "8 
Já vimos que desde sempre vamos identificar laços de aproximação. O propno 
Aristotéles já observava na Poética, que na tragédia havia elementos épicos presentes (o 
contrário não era verdade). A discussão sobre a dramaturgia dita "pura" praticamente 
manteve-se ao nível teórico, mas em raros momentos da história existiu de fato, se excluirmos 
o período do teatro burguês francês. 
O que Piscator e Brecht fazem no último século, utilizando elementos épicos no teatro, 
não é mais do que uma retomada. Claro que nesse caso com objetivos e por isso mesmo 
formas precisas, de modo a criar um outro tipo de impacto no público. Mas as experiências 
brechtianas liberaram e ao mesmo tempo representaram um novo passo na arte teatral. Uma 
liberação que integra-se a um movimento mais amplo, segundo as análises de Sarrazac, 
apoiado em Bakhtin, que aproxima essa incursão no campo do épico ao desenvolvimento do 
romance, gênero dado como o mais livre e descompromissado de cânones. 
Interessante pensar que toda a discussão levantada por Zola, defendendo o exemplo do 
romance como o caminho de abertura para a dramaturgia, encontra um novo impulso - mas 
com uma outra intenção frente ao que propunha Zola, que buscava retratar a realidade com um 
certo olhar, bastante definido -, permitindo-se agora todas as misturas e experimentações 
numa ruptura com o que se tomava como a especificidade de gênero. 
Assim, o que fez Brecht foi fazer uso consciente e com finalidade explícita, de um 
elemento que já vinha se introduzindo na dramaturgia como resultado ou efeito do que o 
próprio romance também experimenta - pois esse na verdade é reflexo de nosso próprio tempo 
e de seu caráter essencialmente lu'brido, multicultural, plurilingüístico. 
Essa retomada então, de incorporação assumida da narrativa na dramaturgia, sena 
influência do próprio movimento da literatura, e essencialmente do estabelecimento do 
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romance como fonna aberta, livre dos cânones que restringem os outros gêneros, como 
observa Bakhtin. ''Historicamente são válidas apenas espécies isoladas de romance, mas não 
um cânone do romance como tal." 9 
No pós-Brecht o que se faz é utilizar os mesmos recursos de que ele fez uso, 
ampliando-os ad infinitum sem a rigidez ideológico-programática com que ele teoricamente 
apresentava sua metodologia de trabalho. Sabemos que na prática suas criações tinham uma 
riqueza emocional e poética que ia muito além do que ele próprio insistiu, pelo menos por um 
certo tempo, em sustentar. 
Influenciado pela literatura, pelo cinema e os novos meios de comunicação, o fato é 
que o teatro abriu-se para experimentações de toda ordem, e desde então a dramaturgia, até 
mesmo com um certo atraso, vem seguindo esse movimento. Sarrazac defende justamente que 
a aproximação com o romance, com a figura narrativa, essa relação lu'brida épico-dramático 
está dando à dramaturgia uma fonte mais viva e libertadora, permitindo novos canúnhos de 
criação. 
Se tomamos um dramaturgo emblemático do século XX, Samuel Beckett, vemos que a 
maioria de seus textos é essencialmente épica, há sempre um sentido narrativo muito mais do 
que dramático nas suas grandes obras, e em seus últimos textos isso se expressa em peças de 
forte densidade narrativa e de tensão dramática ao mesmo tempo. Embora essa tensão não 
exista como um confronto aberto de personagens em cena; ela se situa exatamente no discurso 
narrativo, em monólogos, ou em longas rubricas. O desenho essencialmente épico revela uma 
tensão que se encontra no interior do personagem, de um modo geral expressão de uma tensão 
metafisica da própria existência humana. 
Peças como O Improviso de Ohio, sorte de poema onde tudo é vivência interior de 
aceitação da perda, e que se dá através de urna longa narrativa que o homem faz a si mesmo, A 
Catástrofe e A Última Gravação, são todos textos que se enquadram no que vimos dizendo. O 
estudo de Sarrazac, por sua vez, dá conta de um significativo número de dramaturgos 
franceses da atualidade cuja dramaturgia tem, no uso de elementos épicos, recurso constante. 
Poucos deles são conhecidos no Brasil, talvez as peças de Bemard-Marie Ko1téz10 sejam as de 
maior referência 
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Também no Brasil a questão ao nível teórico já vem atraindo estudos, como o trabalho 
que iniciou Luiz Arthur Nunes, que chegou a esboçar um tratado dos casos recorrentes de uso 
da voz rapsódica na dramaturgia e mais especificamente na cena, além de analisar o lugar da 
voz autoral dentro dessa situação. 11 
6.2 O narrador, um perfonner 
"Contar é primeiro colocar a cena sob o controle de um 
olhar frio, que não é embaçado por nenhuma cumplicidade 
com o objeto mostrado: não que ele esmague a emoção na 
raiz, mas, nuançando-a de curiosidade, ele governa seu 
desdobrar e toma consciência de sua natureza. O narrador, 
quem quer que seja ele, é por definição alguém que 
mostra .. . " 12 
Se contar é afastar-se do objeto, conforme reafirma Abirached na observação acima, ao 
mesmo tempo a relação com o outro que escuta implica em conquistar esse outro para e pelo 
objeto, levá-lo até ele, despertar seu interesse e garantir sua atenção. Na verdade, a figura do 
rapsodo, esse contador de histórias, nunca deixou de trazer consigo a marca da teatralidade. 
O estudo realizado por Paul Zumthor em A Letra e a Voz reafirma isso, e dá de fato 
destaque ao caráter teatral, perfonnático de todo contador. Zumthor nos mostra que no periodo 
anterior ao estabelecimento da escrita o contador era o grande informante e também o 
responsável pela transmissão do conhecimento e da história, e para isso necessitava encontrar 
uma série de estratégias que lhe pennitissem manter a atenção de seu público ao mesmo tempo 
que garantir a capacidade de memorização, para si e para os que o escutavam. 
Assim, contar não era simplesmente falar, não se tratava de um puro discurso verbal, 
mas era todo um jogo cênico, de interpretação, de nuances de voz, de gestualidade, de 
consciência e de exploração da expectativa e das reações da platéia. O rapsodo portanto era 
um "ator épico", cujo discurso buscava atrair a platéia para o que estava contando sem que se 
perdesse o entendimento do que dizia. 
Analisando a figura dos menestréis e jograis medievais, Zumthor observa o caráter 
performático na atuação desses narradores/cantadores, e conclui que a "linguagem narrativa 
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não era menos teatral do que outras nem requeria técnicas vocais e gestuais diferentes A 
distinção sendo quase imperceptível para os autores, atores e públicos desse tempo." 13 
Em função disso também, a figura narrativa dentro da dramaturgia não pode ser vista 
simplesmente como um momento de ruptura com o caráter teatral do texto dramático. Muito 
pelo contrário, ela pode se constituir em reforço, a depender do modo e do momento em que se 
insere dentro da peça, ao mesmo tempo rediscutindo o próprio caráter da narrativ~ porque 
uma simples narração, fri~ não permitiria essa energia essencial que a cena exige para se 
constituir como teatral. Certamente a narrativa implica em nova situação no jogo dramático, 
levando a rupturas, e muitas vezes a mudanças de interlocutor, passando-se do jogo no palco 
para o jogo com o público - no caso do texto escrito, do diálogo com um personagem para o 
diálogo com o leitor-, e em outros casos, como veremos, a mudanças inclusive de ponto de 
vista na situação. 
6.3 A narrativa em Soffiedini 
Reconhecemos a obra de Soffiedini, de um modo geral, como um oficio de rapsodo, 
seJa em própria voz, seja através de voz que empresta, seja em forma diret~ seja nas 
entrelinhas ou em forma de poema. E este narrar expressa-se também nos recortes que são 
introduzidos na peça, as diversas partes que a constituem, muito próximo dos cantos épicos 
com sua partições. Na construção dessa grande narrativa, o aspecto macro de seus textos, 
como observamos no estudo de sua estrutur~ encontramos uma série de outros micro 
momentos narrativos de que sua dramaturgia é feita. 
Na dramaturgia soffrediniana são muitas as formas que vai assumir essa figura 
narrativ~ constituindo-se num dos elementos recorrentes utilizados pelo autor. Ao longo de 
seu percurso ela ganha distintas configurações revelando ao mesmo tempo um à vontade e um 
domínio do autor desse instrumental, aproximando-o sem dúvida dos caminhos que Sarrazac 
identifica como enriquecedores na dramaturgia contemporânea. 
Talvez devêssemos de imediato dizer que o próprio Soffredini se constitui como um 
autor rapsodo, assumindo seu texto como uma longa narrativa, mesmo que ela ganhe forma 
dramática. Se todo teatro e toda dramaturgia têm como base essencial uma fãbula que é 
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contada, Soffiedini, em muitos de seus textos, assume integralmente esse sentido, 
introduzindo-os como uma narrativa, como "urna história que se vai contar ... 
6.3.1 Narrativa fora da cena 
Legítimo recurso de contador esse, que abre a peça, nonnalmente com canções, e 
prepara o ouvinte/espectador para a "escuta" da narrativa. E esse é o caso essencialmente de 
Mafalda e Na Ca"êra, onde o canto abre e fecha, não a história, mas a ação mesma de ~la 
contado. Um canto, portanto, que apresenta a história que vai ser contada, que ainda não 
começou nele e com ele. Como é o coro final de Mais Quero Asno, que encerra a peça nos 
dizendo que tudo aquilo era uma história. 
Esse recurso na verdade prepara leitor e público, cria nele um gesto de cumplicidade, 
reconhece sua presença e imediatamente também reconhece o tempo/espaço da representação 
onde tudo vai se passar, define a convenção do jogo, prepara para o ''fingimento", arma a 
''brincadeira" que só se estabelece no mútuo acordo. 
Essa introdução, portanto, não é momento sem importância, muito pelo contrário é 
marco definidor, como Zumthor identificou ao analisar a ornamentação da introdução nos 
contadores medievais: 
"Na perspectiva de uma performance, o que mais importa 
não é justamente esse sinal inicial, isolando do fluxo das 
mensagens comuns aquilo que, começando assim, declara 
situar-no plano do intemporal?" 14 
E esse narrador da introdução e encerramento é ao mesmo tempo aquele que se 
responsabiliza pelo tempo da teatralidade, que institucionaliza esse marco, o grande autor, 
responsável pela ação que se segue ou que se concluiu, que se esconde num coro, ou num 
único personagem de que faz uso para transmitir sua própria voz dramatúrgica. E essa voz 
autoral pode aparecer também dentro da peça, abrindo novos quadros, novos momentos, com 
um retorno desse coro narrador, ou através de outro recurso, para conduzir o público e o leitor 
a um outro momento e situação. 
Ela "aparece" também na voz em off, na voz que surge fora da cena, não integrada à 
ação que se desenvolve, como alguém ausente, que observa junto com o público, e que 
acrescenta algum dado informativo, que enriquece a narrativa, mas que não participa da ação. 
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É de novo o autor que se explicita, mesmo que seja através da voz de um outro, - documento, 
notícia, trecho de livro. Embora a autoria primeira do que se diz não seja do autor da peça, o 
seu uso ali traz a sua assinatura. 
É portanto seu ponto de vista que se expressa, num ato de concordância ou negação do 
que disse um outro, e que ele usa, não necessariamente para reafirmar o que está sendo dito em 
off, mas porque as frases inseridas lhe permitem interferir de modo direto na ação que está 
sendo mostrada, e ele as usa, faz delas sua voz, mesmo que seja para contradizê-las com a 
imagem mostrada em cena. 
Essa voz em off, ou mesmo em cena dita pelo ator que tira a máscara do personagem, é 
um salto sobre a cena em direção ao público, que Soffiedini explora de outra maneira, como 
vimos, ao fazer que Sá Marica comente, como personagem, o que diz a voz em off com o texto 
de Monteiro Lobato. 










"Tão íntima é a comunhão dessas palhoças com a terra local que 
dariam idéia de coisa nascida do chão por obra espontânea da 
natureza - se a natureza fosse capaz de criar coisas tão feias . ., 
NhaMãe. 
Heim? 
Quem é esse home? 
Quehome? 
Esse que arenga é vê a borraiára? 
Ah f Num sei ... Parece que é um tal de Monteiro Lovato. 
Eita home que cunbersa a conta intera! 
"Se pelotas de barro caem, abrindo seteiras nas paredes, Jeca não 
se move a repô-las. Ficam pelo resto da vida os buracos abertos, a 
entremostrarem nesgas do céu. " 
(irada) Ara. .. Antonce não havéra de tê os buraco?" (NC, p. 5) 
No comentário que se segue, Sá Marica vai discutir a própria cena, a leitura que se faz 
da vida do caipira, de um outro ponto de vista. E a voz autoral constitui-se de todas essas 
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vozes em suas dissonâncias, em suas distintas instâncias, reais e fictícias, dentro ou fora da 
narrativa maior, voz de personagem, de ator presente ou gravação. 
Mas esse narrador facilmente identificável, que está fora da ação dramática da peça, 
fora da própria fábula essencial que ela traz, presença explícita, de alguma maneira, desse 
autor-rapsodo, é apenas um dos modos, e diríamos que raro, de narração na dramaturgia de 
Soffredini. 
6.3.2 Narrativa na cena 
Pode-se dizer que qualquer dramaturgia é um elo do autor com o público, e claro, em 
princípio ela é, num sentido absoluto, a voz do autor. Mas essa voz expressa-se, na 
dramaturgia de maneira indire~ encoberta, exigindo de nós interpretação. É só a leitura do 
texto em sua totalidade que pode nos permitir abrir um diálogo com o autor, diálogo que veio 
se fazendo numa caminhada por vias indiretas, na tentativa de constituição desse círculo 
hermenêutica, através de cada uma das falas dos personagens dentro das situações dramáticas, 
de onde em principio estivemos excluídos, fomos ouvintes e espectadores, e por vias diretas, 
através das didascálias. 
Nesse sentido é evidente, como em toda dramaturgia, a didascália soffrediniana é a voz 
do autor. Ela pode estar falando diretamente com quem vai encenar o texto, com quem vai 
assumir um personagem, ou com quem simplesmente o lê, num discurso que 
permanentemente se coloca nesse espaço dual de toda dramaturgia, com dois (ou mais) 
interlocutores em permanência. Mas a sua didascália também pode encobrir-se de caráter 
ficcional, lírico e exigir do leitor o mesmo trabalho interpretativo exigido pela cena. 
Normalmente, dentro da ação dramática, a voz narrativa pode aparecer em forma 
dialógica, com o personagem contando uma história a outro personagem. Nesse caso, o 
interlocutor final, o ouvinte a quem de fato estaria endereçado o relato pode bem ser o 
leitor/espectador. Esse sentido se denuncia, diríamos, em casos onde um personagem pede a 
outro que conte "outra vez'' alguma coisa que ele já sabe, como Ramar em Minha Nossa 
pedindo à Louca que conte como se encontrou a imagem da Santa nas águas do Rio; ou 
Sancho que pede a Quixote que conte mais uma vez o que ele vai ganhar de presente se o 
cavaleiro alcançar uma grande vitória. Assim como em O Saci, por reiteradas vezes Pedrinho 
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vai jogar um estímulo a tio Barnabé para que continue a relatar as diabruras que o Saci é capaz 
de fazer. 
"Me conte tio Barnabé, eu quero sabê ,_ 
... "Agora conta aquela parte, tio Barnabé f' 
Recurso não distante desse Shakespeare usou, na 2a. cena de A Tempestade, na 
narrativa que Próspero faz a Miranda, onde, naquele caso, é o próprio narrador que insiste com 
a filha para saber se ela está prestando atenção, se ele pode continuar. É evidente que 
Shakespeare aí, a cada interrupção do personagem, confirma e resgata a atenção da platéia 
para a narrativa, que é de fato longa. 
No caso de O Saci, o interessante também é que toda a descrição do personagem se faz 
antes que se anuncie de quem se trata, o que só acontece posteriormente, com a interrogação 
de Pedrinho: "Será mesmo que existe Saci?" 
Essas portanto são estratégias de autor para incluir alguma explicação narrativa, 
integrada à ação dialógica, mas que tem o objetivo evidente de esclarecer e como que "saltar 
algumas cenas" para poder-se chegar ao que importa de fato. Quando essa narrativa se dá 
dentro do diálogo, de um personagem a outro, em princípio não há ruptura, pelo menos 
aparente, com a ação, ela está integrada, faz parte da fãbula. 
Há casos no entanto em que a ação dialógica se interrompe e o personagem vai 
abandonar o seu interlocutor na cena e dirigir-se ao público (ou leitor) em forma narrativa. 
Isso que poderia soar como um aparte, no seu caráter monológico, em Soffredini ganha várias 
elaborações, em alguns casos chamando para um reconhecimento explícito do público no 
próprio texto, e chegando mesmo a trabalhar com a idéia das distintas possibilidades de 
resposta desse interlocutor ausente. 
Em Mafalda os momentos narrativos não são dirigidos diretamente à platéia, mas está 
sempre implícita a idéia de que alguém fora da cena está escutando o que se diz, alguém para 
quem desde o início se assunúu que se contaria uma história. Quando a protagonista 
interrompe a cena e decide contar ela mesma "como foi que as cozsas se passaram", na 
verdade a sua indignação pelo que contam as vizinhas é porque há um interlocutor que 
"escuta/vê" essa "narrativa, dramatizada, na qual, observe-se, ela própria está integrada como 
personagem e, portanto, "vivendo" a situação. Do mesmo modo as vizinhas e os "caras" do 
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bar também vão introduzir suas narrativas dizendo-se melhor informados sobre o que vai se 
seguir. É uma narrativa, portanto, toda a peça, que vai se "costurando" enquanto ela se 
apresenta. 
Assim, esse narrador coloca-se sempre em relação a um interlocutor outro que os 
personagens da cena, ainda que não se faça em nenhum momento menção direta à platéia. É 
um narrador que, de algum modo tem o domínio da fabula, conduz a fãbula como lhe apraz, 
ou pelo menos certos momentos dela. A peça portanto se constrói sendo levada pela mão 
desses múltiplos narradores. Em De Onde Vem o Verão encontramos a mesma figura 
narrativa, mas já num sentido mais apurado de construção, onde ela se dispensa de mostrar-se 
como tal. Ela já entra "em situação", narrando e vivendo o que narra. 
Em Mais Quero Asno, o personagem de Luzia é declaradamente narrador, em diálogo 
permanente com a platéia, muitas vezes entrando em cena para encaminhar a situação 
seguinte, às vezes simplesmente anunciá-la. Se ela não fala com o público de uma maneira tão 
pessoal como o faz a ~ae: "A senhora viu, a senhora viu só?", ela, por seu lado, conduz a 
situação dramática e reconhece a presença desse interlocutor fora de cena, e de algum modo se 
apresenta como "autora" da peça, como veremos na cena do casamento de Inês. 
Nessa peça a narrativa transforma-se em diálogo claro com o público. É o longo 
monólogo de Leonor de V az, por exemplo, onde esta conta ao público sua história, sua viuvez 
e o "pezinho de meia" que ela e o marido conseguiram fazer aqui no Brasil, com muito 
trabalho. A personagem, nesse caso. em nenhum momento perde sua máscara, e o seu 
monólogo é de fato um modo de o autor apresentá-la - ela se auto-apresenta -, numa fala 
totalmente integrada à situação apresentada. A proposta é bastante diferente da prática 
brechtiana e do teatro oriental, onde há como que uma pausa cênica, uma quebra de ritmo, em 
que o personagem interrompe a ação e se apresenta, como se houvesse uma definição clara do 
novo quadro: momento da apresentação do personagem, que se passa num tempo/ espaço 
absolutamente atemporal . 
Aqui o personagem não sai da situação cênica, continua dentro da narrativa maior, e 
sobretudo dentro do espírito, do clima e ritmo da situação. Mas ao mesmo tempo há urna 
ruptura, porque a fala é um aparte (interrompe-se a ação), no sentido de que se desvincula da 
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relação com a Mãe; a personagem fala como se a Mãe não a estivesse escutando, muito 
embora o início da conversa com o público tenha se dado dentro do diálogo com ela. 
"D. Leonor - (vendo a assistência) Ai Jesus. E como está isto aqui hoje f Ó dona, e a 
senhora não m 'apresenta aí às visitas? 
D. Leonor - ... Mas cá por mim, qu 'não meu ouça aí a dona Clara, eu é que não fazia 
questão nenhuma" (MQ, p. 12) 
O recurso, integrado à tradição do teatro popular, tem o mérito, como o destaca !vete 
Huppes em seu estudo sobre o melodrama, de "representar uma alternativa de comunicação 
que se superpõe ao diálogo" 15 dos personagens, buscando envolver o público. 
As narrativas podem estar integradas dentro da ação dramática como vimos, e podem 
também estar totalmente desvinculadas. Como é o caso das múltiplas narrativas que compõem 
Na Carrêra. O personagem de Nho Jeca conta a história do V éio Nhara, reconstituindo um 
dos momentos da vida do caipira, a prática da narrativa de causas. Mas a narrativa em si é um 
elemento que se integra à peça, como algo que a compõe, sem interferir diretamente na ação 
dramática fundamental. É longa em Na carrêra a lista de elementos "enxertados" no texto, que 
mereceriam um estudo especifico. Nesses casos, a narração é simplesmente uma voz rapsódica 
que se coloca como tal, desvinculada de qualquer representação. 
Temos também narrativas dessa natureza em Quixote, onde o protagonista é o narrador 
de muitas histórias que integram-se ao texto sem interferir na ação. Quixote, por outro lado, é 
narrador de si mesmo, conta a sua própria história, e muitas vezes antecipa o que está por vir, 
porque já "leu no livro de sua vida", como personagem que assume outro, num abismo 
ficcional. Mas o recurso mais comum utilizado por Soffiedini é a transposição imediata, da 
narrativa que se anuncia, para a dramatização. Esse é o caso em todas as narrativas deMafalda 
e é também o caso em Quixote. 
Como também já foi visto no estudo da estrutura, em De Onde Vem o Verão as 
narrativas serão transfonnadas imediatamente em dramatização, sem mesmo anunciar-se a 
passagem. Desse modo a narrativa se constitui num diálogo indireto do personagem com o 
público. Em O Pássaro do Poente, como as narrativas são sempre feitas de um personagem a 
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outro, estão inseridas dentro do diálogo dos personagens, elas passam ao público totalmente 
integradas dentro da ação dramática, fazem parte da ação dialógica geral. 
Em O Guarani, o Rio é apresentado desde o início como o narrador - "O Rio, que é 
quem conta esta história". No entanto, no seu papel de narrador, o Rio é personagem, não 
autor, e por isso nem sempre sabe de tudo o que está acontecendo, sendo também surpreendido 
pelas situações, como personagem inserido dentro delas. Rio - "Eu não sei mentir, Eu sou 
transparente. '' Em outros momentos afirma não saber que os personagens estão vindo, porque 
eles não vieram por suas águas, mas ainda assim descreve exatamente quem são os 
personagens que chegam. Ou, ainda, informa a Peri que agora não pode, mas numa próxima 
curva sua ele lhe dará uma resposta, como se a narrativa da peça se fizesse pelo Rio, através 
do Rio, caminhando no curso de suas águas. 
O narrador pode ainda ter muitas atitudes dentro da narrativa. Pode ser onisciente como 
o Rio ' 'parece ser", como pode estar informado apenas de parte dos acontecimentos, onde dá o 
seu ponto de vista, como os narradores em Mafalda. Pode também agir de modo a que sua 
ação seja uma narrativa de um dado acontecimento, como a personagem A Louca em vários 
momentos de Minha Nossa. 
Quando Ramar e a Mochileira se encontram, eles vão se amar à beira da estrada, e A 
Louca ' 'põe uma moita na frente deles,', porque " ... pouca vergonha." 16 Ao mesmo tempo, 
frente à moita ela reproduz em tom paródico o que eles estão fazendo, em momento narrativo 
dos mais significativos, em que a personagem "relê" integralmente a situação ocultada, num 
jogo totalmente teatral. Tudo se passa em seus gestos no plano do cômico/grotesco. mas como 
a personagem é A Louca, a situação ganha uma conotação bastante delicada na sua 
construção, no confronto com as situações simultâneas que acontecem: o jogo lírico entre 
Ramar e a Mochileira, a discussão do Pai e da Mãe sobre seus problemas conjugais e o delírio 
religioso do Padre que puxa o coro dos fiéis. 
A gestualidade d' A Louca, frente à moita, remete-nos à inesquecível cena de Nostalgia 
de Tarkóvski, quando um dos personagens se imola e cai pegando fogo atrás de um tapume. 
Frente ao tapume uma sorte de "bobo" atira-se ao chão, e fica reproduzindo os estertores do 
corpo do outro que se incendeia. Mesmo no cinema a situação ganha caráter profundamente 
teatral, fazendo-nos ver com dupla intensidade a situação real que não nos é mostrada. Talvez 
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mesmo nisso consista a essência dessa arte. No caso de A Louca há uma leitura similar, num 
deboche que não chega a se constituir como tal, gerando no leitor uma gama de sentidos quase 
indefinível, como só o grotesco carregado de lirismo pode oferecer. 
6.4 Narrador/Personagem: épico/dramático 
O narrador em Soffiedini é portanto muitas vezes o personagem, e como tal dialoga 
com o público, recurso antigo da comédia, do circo-teatro, retomado pelo melodrama como 
vimos. Como "mestre de cena" o autor permite que o personagem seja muitos outros, que 
passe de narrador a interlocutor constituindo-se como sujeito atuante dentro da narrativa que 
constrói. 
Pode ser tanto o protagonista como um personagem secundário, inclusive um ser 
inanimado que ganha vida, como vimos no caso do Rio, pode ser ainda figura de maior ou 
menor importância dentro do conjunto da narrativa. 
Uma situação modelo nos parece a passagem de Minha Nossa, em que A Louca narra 
para Ramar (e para o público) os fatos acontecidos no século :xvm, aos quais eles vão se 
integrar de imediato. 
A rubrica indica que os personagens embarcam numa canoa e vão remando pelo rio de 
madrugada, enquanto A Louca vai narrando a história, até o momento em que ela cita os três 
pescadores que encontraram a imagem da Santa: 
"Ramar -Mas eles eram três. 
A Louca - Os pescadores? 
Ramar - E nós somos só dois. 
A Louca -Não faz mal. A gente finge que a gente é três". 
(Ramar vai puxando a rede do rio) 
A Louca - "Ché, cumpade ... " 
Ramar- "É. Já ribanciemo o paraíba prá riba i pra baxo, e ó: nem /ambari-tambiú, a 
mó que nem dos piquitico mermo."(MN, pp. 13/14) 
Os personagens portanto assumem o papel dos pescadores, mas sendo ainda Ramar e A 
Louca, num jogo onde se ignoram as regras literárias e assume-se inteiramente o teatro, e por 
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isso mesmo pode-se tudo. Aqui o autor ainda faz uso de um momento introdutório, como que 
explicativo dentro da narrativa, com os personagens quase desculpando-se porque eles 
mesmos farão os outros papéis. Em outros momentos ele se dispensará dessa passagem, 
constituindo-se um salto diretamente teatral. 
Em Mais Quero Asno também vamos encontrar muitos momentos narrativos, mas 
essencialmente uma narradora que conduz a peça na figura de Luzia, a amiguinha animada. 
Um momento de interessante ruptura na ação dramática é a narrativa da festa do casamento de 
Inês. Sua intervenção nos reporta ao "Álbum de Família" de Nelson Rodrigues, em que um 
fotógrafo, em momentos intercalados ao longo da peça, vai tirando fotos da família, ao mesmo 
tempo que um speaker as comenta, num tom de feroz irotúa bem ao estilo rodriguiano. 
Aqui, sem deixar de ser crítico, mas quase inocente ao lado da mordacidade de Nelson 
Rodrigues, o autor faz uso de todos os recursos que a comunicação direta com o público 
permite. Como mestre de cena, Luzia narra e vive a cena ao mesmo tempo. 
"Não, que eu estava lá dentro, estava dizendo prá Inês: "Olha menina, porque é que 
tu não mostra agora o Álbum do Casamento? Aproveita boba, que tu já tá vestida de noiva 
mesmo, assim tu não precisa ficar se vestindo de novo"... "Não, é que esse pedaço de mostrar 
o Álbum ia ser depois: era um pedaço que eu ia visitar a Inês e ela me mostrava as fotografias 
do casamento, e aí vocês viam como foi .. . " (MQ, p. 26) 
Através da voz da personagem o autor brinca com a idéia de que a peça existe como 
algo autônomo, e ao mesmo tempo reconhece que ela se faz como realidade naquele instante, 
e por isso mesmo eles podem antecipar ou adiar situações. Luzia narra o acontecido 
"montando" em cena as fotos do casamento de Inês, onde todos os elementos estarão pintados 
em papelão, à exceção de Inês e João Brasilio, e num dado momento ela vai indicar o espaço 
vazio numa foto como o seu próprio lugar na situação fotografada. 
Nesse caso, a cena toda mantém-se como narração, mas tem um sentido híbrido na 
situação dialogal permanente de Luzia e Inês, comentando as fotos mostradas. A festa do 
casamento será portanto apresentada por elas, com direito a todos os comentários dos dois 
personagens, e não representada. 
São dos recursos mais interessantes do autor essas passagens em que personagens 
desempenham simultaneamente o papel de narradores ou interlocutores e o de personagens da 
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narrativa, surpreendendo-nos a sutileza e rapidez com que as novas situações dramáticas são 
criadas, ou o modo como se retoma à situação anterior de pura narrativa. Como veremos mais 
à frente, esses recursos determinam um entrecruzar de tempos e espaços puramente teatral. 
Em O Pássaro do Poente, na cena entre o Homem e o Jovem/o Maduro/ o Velho, estes 
escutam a narrativa do primeiro sobre a venda do pano na cidade, e vão passar do papel de 
ouvintes ao de personagens que compõem a feira. 
"O Velho - Eu logo vi que era um pano tão macio 
como não tinha visto outro em toda vida 
O Maduro - Eu logo vi que era um pano de valor 
O Jovem - E como foi? 
Difícil né? 
O Homem - Fácil-facinho:" 
A narrativa introduz-se com uma única frase: 
"Chegando na cidade eu perguntei: 
(para o velho) 
Me dá licença, moço?" 
Imediatamente passa-se ao modo dramático e o Velho que escutava assume o papel na cena 
narrada: 
"O Velho- Que foi? 
O Homem - Onde é que fica a praça 
por onde passa 
quem tem dinheiro? 
O Velho - Puis fica logo ali. (Aponta) 
A fala seguinte do Homem já é um retorno ao tempo narrativo. 
O Homem - E eu fui prá lá co"endo." (PP, pp.3/4). 
A narrativa da situação na praça vai apresentar o mesmo esquema. 
Finalmente, a possibilidade de a narrativa ser de responsabilidade de muitos narradores 
- como acontece em Mafalda, em De Onde Vem o Verão e em A Madrasta, peça que não 
podemos deixar de citar nesta etapa de nosso trabalho -, permite que o texto se bifurque, 
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chegue a encruzilhadas, onde em certos momentos a direção a seguir não se mostra tão 
evidente. 
Ao contrário de O Pássaro do Poente, onde as narrativas são momentos inseridos 
dentro das cenas, em De Onde Vem o Verão o autor elabora um esquema mais sofisticado e 
preciso, com os personagens dividindo-se a funç.ão de narradores nas diferentes situações, 
assumindo a cena toda como uma narrativa dramatizada, enquanto, de maneira similar, passam 
sem qualquer indicativo de transição da função de narradores para a de participantes da 
situação narrada. 
"Aiicinha- Já no meu casamento a Marlene não só foi como fez o meu vestido de 
noiva. Na festa ela ftcó na dela, mora? Ela sempre foi assim meia caramujo ... Me lembro dela 
do lado da mãe, comendo bem-casados com luvas brancas ... 
(para Marlene de luvas brancas) 
Garota! Tu viu o desbunde aí da turma? Tá todo mundo comentando das tuas mãos-
de-fada prá costura ... " (O V, p. 5) 
Em outro momento do mesmo texto, Alicinha narra a visita que fez à casa de Marlene, 
muitos anos depois do casamento. Mais uma vez, a transição da narrativa para a ação é 
imediata, sem qualquer marco de passagem. De modo que o que se constituía aparentemente 
numa reflexão de Alicinha transforma-se numa pergunta a Marlene. 
' 'Alicinha ... Sei lá, pode até sê que tenha tido essa conotação de saudade mesmo, mas 
talvez ... porque no fundo você sempre se questiona: que faz num contexto como o de hoje uma 
mulher como a Marlene de repente? 
Marlene - {Muito nervosa) A h, eu vó indo muito bem, graças a Deus ... 
Alicinha - Tó vendo, na medida em que de repente você não mudou quase nada assim 
no sentido de envelhecê ... " (DV, p. 16) 
Se o texto nos revela o domínio desse recurso pelo autor, observe-se que já em 
Mafa/da ele se apresentava, e talvez numa de suas mais interessantes construções, na cena em 
que Alarico narra a Zezé o seu encontro com Mafalda, quando a fala dirigida àquela funciona 
como resposta ao convite desta última. Não apenas inexiste intermediação entre as duas 
situações, como passamos diretamente de uma dramatização para outra, sem qualquer 
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momento narrativo explícito, muito embora a segunda situação constitua-se como objeto de 
narração da primeira. 
"Alarico - (Mais calmo) Pois bem: um dia eu fui lá. De noite. Ela mora aqui perto. 
Numa dessas ruas. Eu bati. Ela ficou meio assustada. Mas depois me recebeu. Mais calma. 
Depois ... 
Zezé - Eu prefiro que você não conte os detalhes. Era melhor que você não contasse 
mais nada. 
Alarico - Obrigado. 
Mafalda -Pode sentar. 
Alarico - Obrigado. 
Mafalda - Deixa ver se eu acho uma música. (No rádio.) Eu estava ouvindo a novela. 
Alarico -Então pode ouvir. Não precisa mudar não. 
Mafalda- Não, já acabou." (M, p. 70) 
A trama toma-se tanto mais interessante pelo fato de que a novela que Mafalda 
escutava era justamente a discussão do "Dr. Alarico com Da Zezé", fazendo com que as duas 
cenas estejam embutidas uma na outra. e dando um duplo significado ao "já acabou", pois de 
fato não haverá retomo à cena do casal. 
Num outro momento, que já abordamos no estudo da estrutura, em De Onde Vem o 
Verão, Cacá nos revela suas primeiras impressões ao conhecer Marlene, ao mesmo tempo em 
que vivência a própria situação. No texto portanto o personagem representa e narra o que 
representa numa ação simultânea. 
O tempo verbal utilizado pelo autor nos deixa claro esse domínio dos múltiplos tempos 
que exige o jogo de vai e vem do narrativo para o dramático. Cacá narra diretamente ao 
público a experiência que de fato está vivendo naquele momento, a impressão que sentiu/sente 
ao sentar-se naquele sofá e naquele ambiente onde tem "a sensação de estar entrando no 
passado". Ele é assim narrador e de algum modo protagonista da situação, e pemúte-se 
dialogar com Marlene ao mesmo tempo em que comenta com o público o que sente ao 
conhecê-Ia. 
" ... Chego na casa num fim-de-tarde. Hoje foi um dia desses quentes, de pleno verão, 
mas uma pancada de chuva refrescou o tempo ... uma brisa gostosa ... Me lembro também do 
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cheiro de te"a molhada que sobe do jardim. Percebo logo que aqui começa uma grande 
amizade. 
Marlene -Deseja? 
Cacá - Eu só o Ricardo 
Marlene- ?! 
Cacá - Doutor Ricardo Gomes de Carvalho. 
Marlene - Sei ... 
Cacá - No mínimo a Alicinha me chamô de Cacá. 
Marlene -Ah, sei ... Ela mefalô sim que o senhor vinha ... Fazfavorde entrá. 
Cacá - (Incrível a sensação de entrá nesta casa ... e olha que eu entrei nela milhares de 
vezes depois deste dia ... e sempre tive a mesma sensação de estar entrando no passado.)"(DV, 
p. 20) 
Parece-nos importante observar que as falas de Cacá aqui não têm caráter de aparte, 
elas são falas inseridas no jogo mesmo da cena, parte da situação, e isso só é possível pelo 
modo como o autor constrói cada um de seus movimentos. É o personagem que vive as duas 
situações simultaneamente, a de narrar ao público a sua experiência e a de viver o seu primeiro 
encontro com Marlene. 
Repetindo a estrutura utilizada em Mafalda, também aqui vamos ter, como já vimos, 
uma cena dramática constituindo-se em objeto de narração de uma outra, nesse caso com um 
retomo à cena inicial, mas ainda sem qualquer informação intermediando as passagens de 
cena O que nos interessa destacar ainda são as pequenas frases narrativas inseridas dentro da 
situação dialógica, tanto da parte de Cacá, que era quem de fato estava narrando a cena, quanto 
de Marlene, personagem que em princípio fazia parte da narrativa de Cacá. 
"Cacá - Só moram você e a sua mãe? 
Marlene -Não ... 
E, , ' du , , so moramos nos as ... 
Entra frase narrativa de Cacá: 
"Cacá - (Por esta época o Natalino já mora na casa.) 
Natalino - Pronto. Findo-se 
Tá tudofeitcho.(DV , p. 23) 
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Natalino - (muito sério) Puis atente pro que /e digo, 'ssa dona: um dia 
inda vô /e pagá tostão por tostão. " 
Entra frase narrativa de Marlene: 
"Marlene - (Naquele mesmo dia ele atravessá a rua com a sua mala-de-papelão) 
A mãe - (no seu crochê) Um home morando em casa de moça solteira. O que é que vão 
dizê? 
(Vem Marlene trazendo outra taça)(DV, p. 24) 
A construção acima traz importante material reflexivo sobre o ponto de vista, no texto, 
já que as múltiplas funções assumidas pelos personagens, redirecionam a todo momento o 
olhar sobre a cena. Vamos examinar o assunto com mais detalhes logo em seguida. 
Por ora, gostariamos de apresentar um instante de A Madrasta, texto que não se 
integra à amostra que destacamos no conjunto da dramaturgia do autor, mas que merece 
menção aqui pela experimentação que faz, onde personagens que se assumem narradores, 
acreditando-se responsáveis portanto pela construção da narrativa, vão se perceber "sendo 
narrados", como é o caso da figura de Maria. 
Baseado essencialmente em histórias infantis, entre elas e principalmente a história da 
Madrasta ou A Menina Enterrada Viva o texto é um jogo, que se desmascara, que se revela 
brincadeira, onde os personagens aceitam pular para outra história na hora em que já 
"cansaram'' de brincar com a anterior. 
Por mais de uma vez Maria, que se diz narradora, perde o prumo da história. 
''Maria - (diretamente para o público) Ué! Mas que é isso? Que mixórdia será essa. 
que agora eu não tô entendendo mais nada ... 
{Maria encosta o ouvido na porta) 
Maria- Nada de nada ... 
Joana e João - (atrás da porta, de repente começam a rir às gargalhadas) 
Maria- (diretamente para o público) Agora é que piorô! Hum ... por baxo desse rio 
calmo tão co"endo umas água bem turvinha ... E não devia sê ansim ... já que só eu que conto 
a história, num divia de tê acontecidos que eu iguinore, né verdade?" (A Madrasta, p. 17) 
Num dado momento se desespera, depois reage: 
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''Maria - Nada de largá mão de sê quem conta a história, não sinhora. É eu que tô 
contando ainda! Eu só tinha se esquecido dessa passage, mais olha que cabeça a minha." (A 
Madrasta, p. 26) 
A função de narrador nesse caso está não só dividida, mas o autor deixa impreciso, 
para leitor e público, quem de fato estaria contando a história, obrigando-nos a um permanente 
exercício de reconstrução das ações dos personagens, inserindo-as em novo contexto, a 
depender do ponto de vista com que a abordamos. 
6.5 Ponto de Vista 
A figura do narrador, portanto, cumpre muitas funções no processo evolutivo da obra 
de Soffiedini, desde seus primeiros textos, sem representar, necessariamente, como vimos, a 
voz do autor. 
Assim, em Mafa/da, por exemplo, há múltiplos narradores, distribuídos pelos 
diferentes personagens, e em conseqüência uma polifonia de pontos de vista. Poder-se-ia dizer 
que a peça tem um ponto de vista desenhado no conjunto da narrativa, que em princípio teria 
sido o fator motivador da própria escrita do texto, mas a narrativa dos diferentes personagens 
tem toda uma outra função. 
As vizinhas na peça são em princípio as condutoras da história, ainda que sua visão 
venha deformada pelos preconceitos que carregam, e isso fica evidenciado em sua própria 
narrativa. Assim, se as cenas que se constróem nos são apresentadas, aparentemente, do ponto 
de vista delas, suas falas, no modo como chegam a nós, de fato, não estão isentas do olhar 
crítico de um narrador ausente. 
O autor nos toma conscientes da carga de preconceitos imbuída nas observações que 
fazem. Mestres de cena, elas a conduzem mas são também conduzidas por ela, e podem ser 
interrompidas a qualquer momento, para que uma outra visão nos seja dada, o que acontece 
mais de uma vez, como já vimos. E Mafalda passa a contar as coisas do "seu jeito". 
No caso de Mafalda, já desde o início da peça víamos nela a protagonista, e com uma 
certa simpatia induzida pelo autor. Assim não se pode dizer que o autor esteja ausente da cena, 
muito pelo contrário, ele se faz presente no tom de certo modo caricatura] com que toda a 
vizinhança nos é apresentada. Nesse caso poderíamos dizer que o ponto de vista de Mafalda, 
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em certos momentos, confunde~se com o ponto de vista do autor, ou pelo menos ele nos faz 
ver Mafalda de seu ponto de vista. 
De um modo geral, não há rompimento da estrutura dramática, no sentido de que o ator 
afaste-se do personagem e venha em pessoa dialogar com o público, mas os recursos utilizados 
pelo autor permitem que urna mesma situação nos seja apresentada de um outro ângulo de 
visão, sem que ele, autor, se imponha em cena. 
Assim também, pode-se observar que Alicinha, em De Onde Vem o Verão, ao nos dar 
o seu ponto de vista sobre Marlene, em suas falas, no modo mesmo como a sua linguagem é 
construída, nos revela mais de si mesma do que de Marlene, de quem em princípio está 
falando. Alicinha apresentando Marlene, na verdade, é recurso do autor também para nos 
apresentar a própria Alicinha, e, com absoluta inconsciência da personagem, de modo 
totalmente crítico. O autor critica assim um certo tipo social, ou talvez de modo mais preciso 
um certo comportamento social, numa construção que se espelha sem dúvida nas Preciosas 
Ridículas de Moliere. 
Ao mesmo tempo, o fato de a construção do personagem ter esse tom auto~paródico 
nos faz também assumir todas as suas falas sobre a personagem Marlene numa contra~leitura, 
vendo como positivo na protagonista o que Alicinha vê como negativo. Um desenho que 
ganha confirmação no momento em que Alicinha encara Marlene nos olhos e descobre com 
espanto que não existe na amiga a fiustração que esperava encontrar. 
"Alicinha- Pelo contrário! Mas como é possível?! ... Tô vendo um ... tipos uma 
labareda! É isso: uma labareda na iminência de te incendiá o corpo todo! O que eu tô vendo 
de repente é assim uma .. alegria!! !''(DV, p. 19). 
Da mesma maneira, em cada um dos textos podemos identificar que o desenho 
construído pelo autor leva~nos obrigatoriamente a uma certa escolha, dirige nosso olhar frente 
aos personagens que nos apresenta. Como disse Souriau, o ponto de vista 
"é a porta de entrada por onde o espectador vê em 
perspectiva o interior da situação''... . "sua ordenação 
estética é, na arte literária inteira, um fato arquitetônico 
importantíssimo, que diz respeito tanto ao romance quanto 
ao teatro ... é através dos seus olhos (de um certo 
personagem) ... que vemos o universo cênico, é em relação 
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a ele que somos impressionados pela situação~ é nele que 
... colocamos o centro perceptivo e apreciativo."17 
E nós nos comunicamos com a obra a partir dessas figuras, no caso de Soffi"edini 
múltiplas, diversificadas, em funções nem sempre protagônicas, mas que nos fazem 
compreender a elas mesmas e sobretudo ao mundo que as cerca, e nos cerca, de uma certa 
forma. 
Como já vimos no estudo da voz em o.ff, há textos em que a presença autoral se 
evidencia, e outros em que ela não se coloca tão presente, diluindo-se entre as vozes dos 
muitos personagens. Mas de um modo geral, ela se expressa na estruturação dos muitos 
pontos de vistam apresentados, pelos diversos personagens, nas situações criadas em cena. 
O ponto de vista final nunca é o de nenhum personagem, é sempre o do autor, de 
maneira absoluta, pois narrador em princípio ausente da cena, ele se faz presente no ponto de 
vista geral expresso pela obra, na escolha do protagonista e sobretudo na forma como este e as 
situações que vive nos são apresentadas. Inclusive também na ausência deliberada de um 
protagonista em muitos casos. Soffredini é autor que assina, que dá o seu recado, que tem algo 
a dizer, e de muitos modos, e entre outras questões discutindo a dramaturgia ela mesma. 
Essa voz de autor, que não se esconde, também está presente e insistentemente, nas 
didascálias que perpassam o conjunto de sua dramaturgia como poemas incrustados. Uma voz 
autoral portanto que se expõe mas que ao mesmo tempo se coloca como enigma, que exige a 
sensibilidade da apreciação, antes mesmo do caminho da compreensão. É uma conversa do 
autor com o leitor e um possível encenador, mas exigindo deste último a postura primeira de 
um leitor. Voz que se coloca também nas contínuas imagens que voltam, da voz do vento, da 
Uiara e do pierrô, da voz de crianças, da imagem da lua, dos silêncios, das canções. 
Qualquer um desses recursos narrativos - e as didascálias, mesmo as líricas sempre 
serão um -, provoca de imediato no público e no leitor uma consciência da cena e das 
urdiduras que a constituem, nesse seu evidenciamento como um construto, o que também é 
uma "denúncia" da presença autoral. É dessa forma também que parece-nos impossível fugir 
da idéia de teatralidade expressa nessa dramaturgia, onde a cena se desmascara e sua 
dramatização se expõe como tal, rompendo com toda construção naturalista, exigindo um 
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público ciente de que a ficção que se constrói pede também a sua aceitação para se constituir 
como verdade cênica. 
NOTAS 
1 Borges, p. 51 
2 Rapsodo: "aqueles que iam de um lugar a outro cantar poemas e sobretudo pedaços retirados da lliada e da 
Odisséia". Ryngaert. p. 73 
3 Abirached, p. 73 
4 Abirached, p. 292 
5 Abirached, p. 292 
6 Essa dicotomia também encontrou solo fértil no Brasil, como se depreende da leitura do livro de Iná 
Camargo Costa, A Hora do Teatro Épico no Brasil. Artigo nosso a respeito do livro de Iná pode ser 
Encontrado na Revista O Teatro Transcende, FURB, 2000 
1 Sarrazac, p. 25 
s Sarrazac, p. 25 
9 Bakhtin, Questões de Literatura e de Estética, p. 396 
10 Ed. Hucitec 
11 V. NotaS, p. 133 
12 Abirached, p.275 
13 Zumthor, p. 239 
14 Zwnthor, p.206 
15 Huppes, 1., p. 73 
16 A cena, como vimos, reaproveita construção rodriguiana V. 3. Obra parafrásica, p. 61 




O que é o tempo? Se não me perguntam o que 
é o tempo, eu sei. Se me perguntam o que é, 
então não sei. 1 
Santo Agostinho 
Todos os caminhos no estudo da teatralidade na dramaturgia de Soffredini convergem 
para esta questão fundamental. a relação tempo/espaço cênico. Ou seja, a vinculação de 
tempo e espaço a um novo estatuto determinado pela cena, pela possibilidade de transposição 
cênica, com tudo o que isso implica de consciência dos instrumentos que ela oferece, dos 
elementos que a compõem, e da própria re-significação do texto verbal, porque dito, 
representado, visto e escutado. 
Discutir tempo e espaço, implica, em primeiro lugar, em identificar os muitos 
níveis em que essas duas categorias aparecem na cena, para reconhecer-se a absoluta 
impossibilidade de separá-los, tempo e espaço na cena constituindo-se numa única dimensão, 
espaço/temporal, confirmando ou reproduzindo o que os caminhos da fisica desde Einstein e a 
teoria da relatividade já estabeleceram. Só assim podemos partir para a análise de como esse 
momento ou lugar espaço/temporal pode ser também reconhecido ou constituído, num texto 
dramático. 
7. 1 Aqui e agora 
Um nível, que talvez pudéssemos identificar como de primeiridade dessa relação, é o 
nível da realidade da cena no palco: o edificio teatral, a sala de espetáculos e o momento nela 
constituído, da representação. Esse nível implica num tempo/espaço determinante, que recebe 
e abriga em si todos os outros. Assim se dá com o tempo e o espaço cênicos, nos diz 
Abirached: "a verdade de um é ser uma sala de espetáculo e a de outro uma fatia de duração 
facilmente cronometrável. "2 
Tempo e espaço são os meios do teatro destaca Souriau. O tempo visto como 
"duração real e constrangedora, empregada de certa 
maneira. Aí (como na música) tudo acontece 
sucessivamente de maneira inelutável, e o fato importante 
desfila processionalmente conforme a vontade do autor''. 3 
191 
Do mesmo modo os "limites do espaço concreto também são estritos. O cubo limitado 
pelo assoalho do palco, pelos reguladores ou bastidores, pelo pano de fundo, pela cortina." 4 
Esse primeiro nível abarca já em si o fato de que eles acontecem num espaço de 
coletividade, onde a relação da representação constrói-se com a presença de um outro, cuja 
manifestação silenciosa é fundamental para o '1nistério desse momento presente", no qual 
reside "a essência do teatro." s 
A presença desse outro também está implicada nessas categorias espaço-temporais, 
pois o espaço delimitado é o espaço que o olho e o ouvido alcançam, e o tempo é o da 
permanência, vendo e ouvindo. Como público, colocamo-nos na platéia, assistindo, portanto 
de algum modo distantes da cena, mas tudo o que se constrói lá vive de nossa presença 
também, pois 
" ... embora momentaneamente inertes, nossas 
preocupações, nossas relações, nossas comédias tolas ou 
tragédias profundas estão aí, sempre presentes, como 
atores que esperam nos bastidores." 6 
O público no teatro "desempenha papel ativo, pois dentro do seu silêncio existe um 
amplificador oculto que remete de volta a emoção particular de cada um." 1 E a cena se faz 
dessa emoção, essa presença ativa não pode ser ignorada por quem escreve para ela. 
O "aqui e agora" do teatro (o espaço e o tempo da representação) nos fala com grande 
frequência de um "lá, outrora" (o tempo e espaço da ficção). 8 O aqui e agora toma-se o 
"crisol onde o dramaturgo conjuga em todos os tempos os 
fragmentos de uma realidade complexa, onde os 
personagens, tomados de ubiqüidade, viajam no espaço, 
por intermédio do sonho ou ainda mais, pelo traballio da 
memória." 9 
A "limitação" espaço/temporal da concretude cênica exige da escrita dramatúrgica um 
tempo distinto das outras formas literárias, determinando um tempo dramático "curto, 
condensado, tempo do conflito e da luta inevitável"10, pois 
"naquela fração de milésimo de segundo em que o ator e a 
platéia se inter-relacionam como num abraço fisico, o que 
importa é a densidade, a espessura, a pluralidade de níveis, 
a riqueza- ou seja, a qualidade do momento. "11 
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7.2 Tempo e Espaço Ficcional 
O momento presente cênico é constituído de outros níveis de tempo e espaço, para 
além deste aqui e agora. O tempo e o lugar da fábula, "cerne do drama", podem levar-nos para 
bem longe do aqui e agora, sem que se rompa este nível primeiro de relação. É um acordo 
mútuo que se faz entre platéia e cena, uma "voluntária suspensão momentânea da 
incredulidade, que constitui a fé poética", como bem disse Coleridge12, onde sabe-se que o que 
nos é mostrado não é real mas aceita-se como verdade cênica. 
Inclusive quando se trata de um tempo histórico, e portanto acontecido num lugar real, 
eles se constituem dentro da fábula como ficção. A fabula é o tempo e o espaço da ficção, 
que pode representar um tempo/espaço real, e na verdade o que faz é apresentar um ceno olhar 
sobre esse ''lá, outrora". 
De modo menos explicito a fãbula termina, mesmo em textos não históricos, falando 
de um dado momento da história, ou pode revelar a história, um certo momento dela, dentro de 
sua proposta inteiramente ficcional. Diria que toda criação artística revela de algum modo um 
certo olhar sobre a história humana, e ainda que a arte seja feita de imaginação e fantasia, ela 
vem carregada de memória, aliás esta é constituinte do processo imaginativo. 
Como veremos, na dramaturgia de Soffredini a história de nosso tempo ou pelo menos 
de nossa cultura está inscrita em seus textos - nossos costumes, comportamentos, conceitos e 
pré-conceitos -, como toda boa dramaturgia não pode deixar de fazê-lo, pois o de que ela trata 
sempre é do homem e seus dramas. 
O segundo nível então que nos importa é o tempo e espaço da ficção, tomando a fábula 
no seu nível de estruturação primeiro. Do que se narra, em que lugar e em que época Mas aí já 
temos várias subcategorias, porque o lugar pode ser um espaço geográfico concreto, um país, 
uma cidade, como pode ser um espaço fisico concreto, uma casa, uma sala, ou pode ser ainda 
um lugar interior no personagem, sua mente, seu universo de desejos. 
Como o tempo também pode ser o tempo real, uma época dada, um certo ano ou um 
certo período, como pode ser um tempo da natureza, ou ainda um tempo abstrato 
aproveitando-a como metáfora, como o tempo das chuvas, das colheitas no sentido de tempo 
das tristezas ou alegrias, das derrotas ou dos sucessos, um tempo portanto conceitual, e mais 
uma vez interior, quase impossível de separar agora da categoria espacial. 
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Ainda na categoria temporal posso também falar que a peça se passa em um dia, ou 
num mês, num segundo ou na atemporalidade do eterno, incomensurável, enquanto 
espacialmente também ela pode situar-se num ambiente único como pode expandir-se para 
muitos espaços, desde os espaços interiores de um personagem até os espaços metafisicos do 
amor ou da existência humana vista de modo amplo. 
E os limites dessas duas categorias não necessariamente seguem em proporção 
paralela; pode-se ficar um segundo numa sala e séculos numa alma, as categorias "concretas" 
não se constituindo em parâmetro de medidas de duração ou extensão quando se trata de 
ficção. 
De todo modo talvez se pudesse dizer que dentro da espacialidade há um movimento 
do tempo que pode acelerar-se, estagnar-se, e na temporalidade há uma movimentação 
espacial que pode ser ampla ou restrita. Pode-se estar em permanente movimento espacial 
embora temporalmente se esteja num único tempo, o da interioridade~ pode-se estar no 
passado, num tempo interior passado, embora num espaço real presente. 
Mas drama (etimologicamente) significa ação, e de fato, a essência do drama 
encontra-se na idéia dessa ação central que evolui ao longo da peça. Esse evoluir não 
significando necessariamente um avanço positivo, mas trazendo a idéia de transformação, de 
movimento vinculado à temporalidade. Mesmo no tempo "estagnado'' há a idéia de revelação 
dessa estagnação como o movimento da consciência sobre ela: 
"Cada momento de tempo está relacionado ao momento 
anterior e ao momento seguinte, numa corrente incessante 
e infinita. Assim, em todo espetáculo teatral deparamo-nos 
com uma lei inevitável: o espetáculo é um fluxo que tem 
uma curva ascendente e descendente. Para atingir um 
momento de profunda significação precisamos de uma 
cadeia de momentos que começam num nível simples, 
natural, para nos levar à intensidade e depois nos afastar 
dela novamente. " 13 
O teatro conjuga a temporalidade da "duração real" do drama com a espacialidade do 
"lugar concreto" no momento da representação teatral. Visto como arte espacial, tri-
dimensional, ele traz em si uma quarta dimensão, o drama, que é essencialmente temporal. 
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Poderiamos dizer ainda que o teatro é a conjugação da temporalidade da literatura com a 
espacialidade da representação. 
E o tempo do drama, na cena, diferencia-se do tempo real. 
' 'No momento em que alguém se levanta e entra em ação, o 
tempo muda. O primeiro passo é como um nascimento, e o 
fim é uma fonna de morte. No espetáculo. a intensidade 
vem da percepção da natureza precária do tempo."14 
Mas o tempo e o espaço da ficção por sua vez abarcam muitas outras categorias 
internas, já que cada um dos personagens pode viver em tempo e espaços outros, ou por 
alguma ação pode conduzir a situação a outro tempo ou espaço. Essas passagens a outros 
tempos e espaços podem nos levar a momentos de abstração ou a um outro grau de 
ficcionalização frente à ficção de base da fábula, que se constitui assim como uma categoria de 
real diante dele. 
Pode pelo contrário ser uma invasão do real dentro da ficção fabular, como quando se 
inserem elementos verídicos, fatos documentais, notícias dentro de uma obra de ficção. Pode 
ser ainda um universo de pura criação fantástica ou do nível do maravilhoso, que dentro da 
fábula se constitui como momento ficcional redimensionando o caráter da própria fábula. 
7.3 Tempo/Espaço em Soffredini: unidade poética 
O que nos interessa analisar em Soffredini é a relação que o autor estabelece em sua 
obra entre a temporalidade implícita na obra dramatúrgica com a espacialidade (e 
temporalidade) implícita na arte teatral: como em sua obra o presente do momento cênico vai 
determinar toda a sua construção literária. Pelo menos essa é a hipótese que vimos 
perseguindo. 
Alguns elementos já foram levantados ao longo dessa tese, quando analisamos a 
estrutura e a figura narrativa. Vamos tentar agora mostrar mais alguns aspectos dessa 
dramaturgia que se quer essencialmente cêníca no nosso entender, e que não abandona a visão 
espacial cênica em sua temporalidade ficcional. 
Ainda mais, os múltiplos tempos ficcionais que toda obra literária comporta, e na 
contemporaneidade de modo absolutamente fragmentário, explosivo, estilhaçado, vão 
encontrar um reflexo nessa dramaturgia que re-trabalba essa explosão temporal num 
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aproveitamento dos recursos da teatralidade, da presença fisica essencial do ator, na 
construção do personagem que se faz agora, ele próprio, "ator'', objeto e sujeito da 
representação. 
O aqui e agora da cena determina, portanto, toda a lógica dramatúrgica de Sotfredini. 
Cada passagem do texto é um novo instante cênico, onde todos os possíveis se apresentam. 
Não há preocupação de coerência com a lógica da realidade, nem com a lógica da ficção 
fabular, mas sim de busca da verdade do momento essencial construído. 
A cena em Soffiedini abarca todos os tempos e espaços, e as passagens em flash-back 
são apenas um dos aspectos desse jogo temporal dominado pelo autor. Acreditamos que 
muitos exemplos disso tenham sido dados no estudo da estrutura e da narrativa. 
Além das peças onde se reconhece explicitamente o público, com o qual os 
personagens dialogam, há muitos momentos em que a presença do narrador também deixa 
implícito o reconhecimento de sua existência, e portanto deste momento e lugar da cena real. 
Mas é sobretudo no encadeamento das cenas que essa marca autoral de dualidade 
espaço/temporal se evidencia, em passagens de passado a presente e vice-versa, com cenas 
dentro de cenas dentro de cenas, envolvendo os mais distintos tempos e espaços, num 
mergulho abismal permanente, onde o instante cênico, o aqui e agora da realidade (e da ficção) 
teatral são o elo de conjugação de todos esses momentos. 
Está implícita aí, mais uma vez, a necessidade de participação desse público para dar 
sentido e significado a momentos aparentemente desconexos. Como o são os muitos 
momentos, quadros, imagens de caráter essencialmente teatral, simbólicos, sugeridos pelo 
autor em ruptura com qualquer linearidade fabular. 
Na compreensão desse caráter essencial da temporalidade cênica não se pode também 
deixar de observar a importância da exploração da síntese poética, no sentido de conseguir 
construir esse elo de comunhão com o público que toda arte teatral persegue e do qual ela 
depende essencialmente. 
O tempo e o espaço nos textos de Soffiedini se conjugam numa atemporalidade e numa 
espacialidade infinita, dentro da finitude espaço/temporal do momento da representação, na 
cena, onde tudo é possível porque espaço da criação teatral. Daí a caracteristica também de 
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seus textos, que em geral se diluem num tempo e espaço quase mítico, simplesmente ficcional, 
indefinível. 
Também é importante destacar que em Soffiedini essa construção espaço/temporal 
pode se dar como sugestão nas rubricas, no conjunto didascálico, mas na evolução de sua 
dramaturgia ela vai se concentrar cada vez mais essencialmente no próprio diálogo, a partir do 
qual visualizamos a cena espacial e temporalmente. O personagem constrói a cena em seu 
próprio discurso assim como também se constrói nele. 
Se em Majalda e em Mais Quero Asno ainda há um autor onisciente criando o espaço 
cênico, sugerindo elementos, imagens, como um diretor de cena, a partir de Vem Buscar-me é 
no diálogo, portanto como didascálias internas à interlocução dos personagens. que as imagens 
e sons do espaço cênico se conformam. 
É Sá Marica que descreve o som do vento nas ramas das árvores ou a beleza da lua que 
brilha no céu. Do mesmo modo, é na fala de Natalino que vemos a "carona encarnada" da lua, 
que o faz pensar que Marlene é a lua mesma "dando c 'a mão" para ele "na jinela". 
Ainda, essa construção cênica vai se dar não apenas visualmente mas também 
sonoramente. Quantidade de sons são sugeridos, quer em rubricas, quer nos diálogos, que 
constituem um espaço e um tempo. Os sons que constróem o bairro em Majalda são um 
exemplo disso: desde o canto do galo, latidos de cães, cantigas de roda de crianças, vozes de 
vizinhas ralhando com os filhos e sons de rádio com o invariável "Boêmio" de Vicente 
Celestino que reaparece em outros textos. 
Essa sonorização também se configura como constituidora de um tempo interior de 
personagens, ou um tempo mítico das aparições da Utara, do Pierrô. Então são as cantigas que 
surgem no ar vindas não se sabe de onde e é sobretudo o canto do vento, que traz as 
mensagens para a Garça, para Marlene, ou que avisa a Rxmar que algo está para acontecer. 
Ou ainda, como já vimos, as cantigas que marcam os próprios personagens, a exemplo da 
cantiga de Narizinho que Pedrinho escuta e que o chama. 
Como em Minha Nossa, onde o som da louça partida constitui-se em cada situação 
cênica, da xícara ao refrigerante na rodoviária, até o definitivo som da santa que se parte em 
centenas de pedaços ao cair no chão. Sonoridade portanto que também marca uma 
temporalidade e mesmo uma intensidade, que desenha a própria cena. 
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Como veremos no estudo da linguagem ainda, a fala, que constitui os personagens, vai 
configurar também tempos históricos e tempos poéticos. E vamos identificar em alguns textos 
do autor esse tempo poético correndo em paralelo a um outro tempo, com duas instâncias 
dentro de uma mesma narrativa. Assim será todo o discurso de Rxmar, da Louca e da 
Mochileira, em Minha Nossa, cujos diálogos manterão a narrativa no espaço do sonho e da 
fantasia, acima do espaço do cotidiano em que se enquadram os outros personagens, com suas 
discussões banais e interesseiras. O mesmo acontece em O Pássaro do Poente e em O 
Guarani, com dois níveis de linguagem determinando dois tempos e espaços distintos, de 
escassa comunicação. 
A disposição sincrônica das cenas em relação à diacronia do tempo cênico real, 
limitado pelo próprio enquadramento temporal da representação, cria os saltos e os contrastes 
ritmicos, que constituem a dinâmica temporal da peça. Passagens lentas a passagens rápidas, 
cenas suaves, distensionadas a cenas de forte tensão, situações simples a situações complexas, 
determinam o ritmo fundamental de todos os textos. 
E eles por sua vez, em cada uma de suas distintas naturezas, também construirão esse 
próprio ritmo. Assim, em O Pássaro do Poente e em O Guarani os momentos serão de 
serenidade, e comicidade neste último, com raras rupturas. Em Na Carrêra um ritmo de 
crescente tensão levará a seu momento máximo, quando Jeca explode não suportando mais as 
pressões do novo mundo capitalista que invadiu seu espaço, sua vida e seu mundinho pacato, 
desestruturando-o integralmente. Ao término da peça, o retomo à imagem primeira, da família 
na estrada em busca de novo pouso, gera agora uma leitura do público totalmente outra, 
porque sabemos que já não há mais pouso para eles no novo mundo que se constituiu. 
Assim também é de tensão crescente o ritmo em Minha Nossa, ainda que haja esses 
dois níveis temporais como assinalamos. Mas vão se construindo ao longo da narrativa 
momentos de tensão crescente, apoiados na sua elaboração sonora. A cada novo momento 
desse som de louça partida, ele vai se fazer acompanhar de uma exclamação, como urna frase 
que vai ganhando forma: Minha Nossa Senhora, Minha Nossa Senhora Aparecida! Até o 
momento da grande explosão, que em cena só simula o gesto de quebra da imagem, e vem 
precedida da tempestade que varre a cidade de Aparecida anunciando a grande tragédia: "O 
Brasil ficou órfão! ... " 
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O tempo histórico e o tempo cultural também se conjugam nas peças, alguns de modo 
menos evidente, mas sempre passíveis de identificação. Em Na Carrêra e em Minha Nossa há 
referências históricas precisas, com momentos de vozes em off, quase que expressamente 
dizendo à platéia tratar-se de espetáculo referente a um certo acontecimento ou a uma certa 
etapa da história brasileira, de nossa sociedade, de um extrato ou grupo dentro dela. Como em 
Vem Buscar-me também se reconhece um momento histórico- cultural, o fim do circo-teatro e 
a passagem para uma nova era teatral, com "métodos e técnicas de interpretação", e para o 
tempo da televisão. 
Em outros momentos, como em Mafalda, Mais Quero Asno e De Onde Vem o Verão 
nós temos o tempo sócio-cultural que se revela em todas as falas dos personagens pelas 
referências à foto-novela, à rádio-novela, ao bairro, ao subúrbio, à jovem guarda musical, ao 
mundo da televisão que entra na casa de Marlene, onde a mãe comenta: "diz que agora tem 
umas coloridas". 
O tempo e espaço interior dos personagens também se revela em suas falas~ nas 
imagens poéticas que constróem a Garça, Peri, Ceci e o Rio, o mundo de Marlene que ela faz 
desaparecer com um simples apagar das luzes, o mundo de sua mãe, na sua atemporalidade 
desconhecendo as mudanças na rua, a vizinha que já se foi, e eternamente às voltas com seu 
crochê, as violetas e a "receita do brigadeiro". 
Tempo e espaço interior que pode se revelar como imagem cênica mais uma vez, nas 
muitas faces que Rxrnar vai ver na imagem da Santa em Aparecida, do rosto da mãe ao rosto 
da Uiara, assim como em De Onde Vem o Verão Marlene vê muitas faces no rosto da freira. 
Tempo mítico, poético, ainda, nas imagens que surgem em cena sem aparente razão 
direta dentro da narrativa, mas como proposta de construção sintética e simbólica de 
momentos e instantes dos personagens ou da temática, num espelhamento rodriguiano. Como 
o Coro das Noivas em De Onde Vem o Verão, e o Azul Marinho e o Branco Puro na mesma 
peça, momentos de pura teatralidade, nenhum conflito explícito, nada a não ser a imagem e a 
música, por um momento compondo um quadro, mas que resume, sintetiza de algum modo o 
caminho do próprio universo interior de Marlene, ou o universo da peça como um todo. 
Atemporalidade, ainda, na figura desses três que são um em O Pássaro do Poente: o 
Jovem/o Maduro/o Velho, que não existem na sua singularidade, que se constituem como 
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unidade, expressão da temporalidade da vida do Homem: "Velho - Só quem conhece o tempo 
sabe como ele anda depressd"'. Toda a peça é uma discussão sobre o tempo: o tempo do amor 
que o Homem deixou escapar. Assim como toda a dramaturgia de Soffredini de algum modo é 
uma discussão sobre o tempo, o tempo da iniciação, da vivência, do aprendizado e, por outro 
lado, o tempo do novo em confronto com um tempo antigo, de sonho, de fantasia. 
Finalmente, e isso nos parece o mais importante, é no discurso dos personagens que 
essa materialidade da presentificação da cena permite que vejamos o passado como presente. 
No instante em que se anuncia um momento de passado ele já se constitui como presente, com 
rarissimas passagens ou recursos de transposição. Na evolução de sua dramaturgia, a 
passagem a uma nova situação, em outro tempo/espaço, constrói-se diretamente nas falas, que 
já se dão no tempo presente. 
Assim, a aceitação do jogo da convenção cênica faz com que imediatamente nos 
sintamos em outro tempo e lugar, sem necessidade de explicações. Mas sobretudo não se trata 
do mesmo processo de passagem ao passado que o cinema poderia nos oferecer, porque no 
teatro é jogo mesmo, simulação, convenção. Os recursos de transposição se dão simplesmente 
na própria fala que já se coloca naquele outro tempo. Assim como as possibilidades de que o 
tempo presente interfira no passado e vice-versa também são aceitas, como vimos com o 
Severino, que entra no passado do Jeca e discute com Mariá em Auto de Natal Caipira. 
Como acontece em Minha Nossa, onde os pais de Rxmar vão surgir no século XVIll 
recebendo o Conde, além do próprio Rxmar e A Louca que também aparecem na mesma 
época, ao encontrar a imagem da Santa, "assumindo o papel" dos pescadores. 
É no diãlogo dos personagens que se presentifica o que é só imaginação, sonho ou 
fantasia, e que se constitui também como "real" na cena. Como um sonho de Quixote, o 
teatro é o lugar de todos os sonhos, nele "até o sonho mais antigo pode ficar de verdade", é o 
que diz Mãezinha a Da. Virgínia. Vem Buscar-me é exatamente a síntese de toda a discussão 
sobre o tempo da teatralidade, em que todas as cenas vão se mesclar com momentos da 
realidade teatral, em que o núcrocosmo do mundo do teatro se confunde com o macrocosmo 
do mundo que o abarca. "Dissecando este átomo do tempo, vemos o universo inteiro contido 
em sua infinita pequenez ... " 1 ~, nos diz sabiamente Brook. 
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"A linguagem é teatral no momento em que 
exprime antes de mais nada o comportamento dos que 
falam. " 1 
Benolt Brecht 
Algumas observações esparsas já foram feitas sobre a linguagem na obra do autor nos 
capítulos anteriores, que serão, esperamos, melhor desenvolvidas aqui. Antes de mais nada 
retomamos a observação de que é através da fala que os personagens existem, e que são 
construídas as situações cênicas. 
Dizer que a linguagem no texto de Soffredini é caracterizadora do personagem é talvez 
não ir muito além do que se espera de toda dramaturgia, já que sua forma é essencialmente 
dialógica, e é portanto nas falas dos personagens que a maioria das informações nos são 
passadas. 
Mas a fala no discurso dramático implica em alguns outros aspectos, essencialmente o 
reconhecimento de sua oralidade, esse discurso que traz dentro de si mais do que a si mesmo; 
traz as condições em que ele pode se dar, e que, além do interlocutor inserido na situação 
dial6gica, reconhece um outro interlocutor, silencioso, o público, para quem se fala em 
primeiro lugar, através do diálogo na cena. 
Voltado para esse outro interlocutor, o texto "engendra uma linguagem diferente da 
fala articulada, de tal modo que seu mérito intransferível é o de fundar a possibilidade do 
espetáculo, em que ele próprio se consome."2 
O texto dramático antecipa, revela em si esse momento desse diálogo primeiro, ou 
final. Como disse Zumthor, 
"o ato da audição, pelo qual a obra (ao termo talvez de um 
longo processo) se concretiza socialmente, não pode deixar 
de inscrever-se como antecipação no texto, como um 
projeto, e ai traçar os signos de uma intenção~ e esta define 
o lugar de articulação do discurso no sujeito que o 
pronuncia., 3 
Ass~ a consciência da palavra pronunciada, e num certo contexto, determina a 
construção mesma dessa palavra , pois como nos diz o medievalista ela 
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"não existe (como o faz a palavra escrita) num contexto 
puramente verbal: ela participa necessariamente de um 
processo mais amplo, operando sobre uma situação 
existencial que altera de algum modo e cuja totalidade 
engaja os corpos dos participantes." 4 
A palavra na dramaturgia, se se quer teatral, observa Zumthor, já no texto tem que 
trazer em si a consciência dessas caracteristicas essenciais da oralidade, "sua adaptabilidade às 
circunstâncias, contrapartida da imprecisão nocional; sua teatralidade, mas também sua 
tendência à concisão tanto quanto à reiteração ... "5 
A questão não é puramente semântica, não é no grau de informação e significado da 
palavra mas na própria palavra como forma que se coloca a idéia de presentificação. 
Articulada a fala, nos diz ainda Zumthor, 
"o signo simbólico libertado pela linguagem motiva-se da 
presença desse corpo do qual ela emana; ou então, por um 
efeito contrário mas análogo, com duplicidade desvia do 
corpo real a atenção; dissimula sua própria organicidade 
sob a ficção da máscara, sob a mímica do ator a quem por 
uma hora empresta a vida. À exposição prosódica e à 
temporalidade da linguagem a voz impõe assim, até apagá-
las, sua espessura e a verticalidade de seu espaço.' .6 
Essa presentificação antecipada no texto tem consciência de que está voltada não 
apenas para o interlocutor imediato, mas para o outro que assiste, e que não ouve apenas, mas 
vê e, como destaca Veltrus~ 
"percebe continuamente todos os participantes de um 
diálogo e não apenas aquele que diz algo em dado 
momento. Isto o leva a projetar cada unidade semântica em 
todos os contextos concorrentes imediatamente".7 
O que faz com que as falas no diálogo dramático, como diz ainda V eltruski, tragam em 
si "o desdobramento e a interação simultânea dos contextos de onde brotam". 8 
Em Soffredini a linguagem, caracterizadora do personagem, nos informa, nos situa em 
outros tempos e espaços, como já vimos, definindo a partir de si todos os contextos, reais e 
ficcionais em que se insere. E essa percepção nos chega não apenas naquilo que se diz, mas 
essencialmente no modo corno se diz, na própria forma da linguagem. 
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Há um desenho na fala dos personagens criados que de algum modo transformam em 
ícone a linguagem, determinam um ritmo, uma música e ao mesmo tempo uma imagem 
comportamental. Suas falas não estão apenas inseridas num contexto, mas elas contextualizam 
a cada vez o personagem em si mesmo, na sua marca caracterizadora. 
E essa fala que é oral, que presentifica o instante do diálogo, ao mesmo tempo tem 
muito pouco de natural, é essencialmente teatral justamente nessa explicitação de si mesma 
como construto, como desenho de máscara. 
O discurso dos personagens, na sua construção é auto-paródico, evidenciando sua 
própria artificialidade ou convenção, num apelo da atenção para a consciência de sua 
elaboração formal, como caminho para a compreensão de sua essencialidade. 
Como discurso auto-crítico, ele vem também carregado de sentido cômico, fazendo uso 
de alguns recursos do gênero que, por definição, "existe na fratura, na interrupção (no corte), 
na repetição, que força os limites das palavras e das ações, fazendo-as não idênticas a si 
mesmas, isto é, tomando-as contraditórias." 9 
Será constante na caracterização das falas dos personagens essa repetição de termos, de 
fórmulas, que nos remetem ao personagem de Gayev em O Jardim das Cerejeiras, de Tcbekov, 
ou ainda a algumas figuras do universo machadiano. 
A fala do personagem em Soffredini é sua máscara essencial a partir da qual tudo o 
mais se desenha. Assim, em todos os textos, em alguns de modo mais acentuado, os 
personagens têm uma forma de fal.ar que os determina, marca, quase estigmatiza, inserindo-os 
num certo modelo de figura. 
Mais uma vez será impossível realizar aqui um estudo exaustivo desse aspecto na 
dramaturgia de Soffredini, de riqueza e peculiaridades amplas, e de todo modo ele se estenderá 
no estudo do Personagem. V amos tentar pelo menos levantar alguns exemplos que nos 
permitam confirmar como o personagem se presentifica através de suas falas e como através 
dos diálogos se desenha uma proposta cênica. 
Entendemos esse diálogo como oralidade em concentração poética, reafirmando o 
sentido de essencialidade e concisão que o momento cênico exige. 
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8.1 A linguagem no conjunto da obra 
Antes de entrar diretamente na linguagem dialogal dos personagens, gostaríamos no 
entanto de fazer uma pequena passagem pela questão da linguagem do texto como um todo, da 
linguagem mesma do autor, que se revela no conjunto da obra, incluindo os diálogos, mas 
essencialmente naqueles aspectos que os cercam, que os contextualizam de algum modo, que 
os envolvem. 
E talvez envoltura seja a melhor palavra para identificar a maneira como Soffredini 
trabalha, cercando o conjunto das falas dos personagens de um universo lingüístico poético, 
desenhador de paisagens, de imagens, de climas e de um humor pennanente sem perder em 
geral esse tom lírico. 
É a marca essencial das didascálias, desde as que introduzem os textos ao nome dos 
personagens, com suas observações caracterí.sticas como já vimos, até as rubricas elas 
mesmas, que exigem do encenador, em lugar do cumprimento de uma ordem, um trabalho de 
desvendamento, de interpretação, que se constitui unicamente se houver disponibilidade por 
parte do leitor para o registro poético da construção. Registro que insinua, voltamos a citar 
Borges, mais do que explícita, e é dessa insinuação que se constitui um diálogo também, este 
agora entre leitor/diretor (e elenco) e o autor. 
Esse tom poético da dramaturgia soffrediniana é uma de suas principais marcas, 
presente no conjunto de seus textos, ainda e apesar da heterogeneidade com que eles se 
constituem, como já pudemos observar. 
Ainda assim, cronologicamente podemos dividir seus textos em pelo menos dois 
momentos, o primeiro deles caracterizado pela profusão de falas, por longos monólogos, por 
um caráter prolixo e de certo modo exuberante - Mafalda, Mais Quero Asno, Vem Buscar-me 
e Na Carrêra situando-se dentro desse contexto. 
No traballio de evolução, e diríamos de aperfeiçoamento do autor, identifica-se a 
passagem para uma dramaturgia mais concisa, de síntese poética, de reforço lírico e busca da 
essência. A esse novo instante integraríamos Minha Nossa, O Guarani e de modo marcante os 
textos O Pássaro do Poente e De Onde Vem o Verão, dentro do conjunto de sua obra dois 
trabalhos bastante distintos, este último quase um retomo temático mas num salto de qualidade 
e domínio da carpintaria dramatúrgica evidente. Nesses dois textos a poesia não está presente 
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apenas em algum instante, nas falas de algum personagem ou de alguma rubrica, mas ela é o 
próprio texto, poemas imagéticos sob forma dramática. 
Num outro plano, a linguagem dos personagens também constitui de certo modo a 
possibilidade de divisão em dois universos, e em muitos textos vamos acabar encontrando 
dentro deles essa característica da dualidade na construção, como dois mundos que estão em 
permanente paralelismo cênico: um nível de linguagem poética e outro de linguagem 
cotidiana, às vezes banal e grosseira a depender do personagem que se constitui com ela. 
8.2 Oralidade no diálogo 
A fala, constituidora dos personagens em Soffi-edini, registro do autor mais do que 
qualquer outra possível característica, vem marcada pela oralidade, e isso se expressa no texto 
de modo evidente, seguindo uma corrente de autores que tem no Mário de Andrade de 
Macunaíma seu maior expoente, onde na própria escrita está expressa a fala, essa nossa 
linguagem cotidiana, em que rompemos com o falar formal que a escrita exige. As palavras 
em Soffi-edini, na escrita do texto, nos surgem com a transcrição gráfica do que se disse 
exatamente e não do que seria um português correto pronunciar-se. 
Falas como "qué dizê", apenas um pequeno exemplo de todas as expressões orais 
transcritas ao longo de seus textos, fazem com que seja impossível não se ouvir o que se lê. 
Aliás o próprio autor afirma que só considera seu texto pronto quando consegue ouvir as falas 
dos personagens 10. 
8.3 O personagem nasce da fala 
Talvez o exemplo mais característico, de como a fala constitui o personagem no 
diálogo soffrediniano, seja a figura de Pedro em Mais Quero Asno, que por seu exagero, 
naturalmente, produz forte efeito cômico. 
No primeiro momento da peça. Pedro é cobrador de ônibus, e sua fala com Inês 
constrói-se a partir de marcos de sua profissão. 
"Pedro - É, que até eu passo sempre por aí e te vejo circulando pela tua linha, quer 
dizer, aqui pela tua casa, e até que eu disse lá prá velha: olha, velha, a Inês da dona Clara até 
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que é uma mina que faz ponto final comigo, a gente até que pode acertar os pinos ... " (MQ, 
p.l4) 
Quando volta a pedir Inês em casamento Pedro é agora um bem sucedido dono de dez 
padarias e toda sua linguagem ganhou um novo corpo, ainda que mantendo a mesma 
característica de impregnação dos elementos essenciais com que lida no seu dia a dia. 
"Pedro - É, que até eu te enfomei desde que tu enviuvou e tou te assando faz tempo. 
Daí então eu disse pro Toninho - Antônio, o meu irmão - eu disse assim prá ele: olha, 
Toninho, tu vai sovando aí as minhas dez que eu vou ai passar umas farinhas com a Inês, que 
amanhã eu sovo as tuas dez ... " (MQ, p. 38) 
O personagem nesse jogo passa também a informação clara de que agora ele já tem dez 
padarias, o que não será ignorado por Inês, nesse momento bastante transformada após a 
experiência com o primeiro marido. 
Se Pedro é a exacerbação dessa marca, em grande parte dos personagens soffredinianos 
ela pode ser encontrada, mesmo que não tão explicitamente caricatural. Em Mafalda, embora 
o diálogo já venha marcado de oralidade, ainda não se revela esse cuidado em dar a cada 
personagem um tom específico de fala, determinante e revelador de suas características 
específicas, mas a cada texto seguinte novas formulações vão se construindo, revelando um 
percurso de afinamento do recurso como fundamental na estratégia dramatúrgica do autor. 
Podemos aproximar da construção de Pedro a figura de Alicinha, em De Onde Vem o 
Verão, mas num outro diapasão. Em De Onde Vem o Verão o domínio que o autor tem desses 
recursos se revela na forma como o texto se constrói em todas as suas mais sutis expressões. 
Assim, vamos reencontrar uma espécie de "amiguinha animada", a Luzia de Mais 
Quero Asno, em Alicinha, que faz agora uso de uma linguagem que se quer avançada, numa 
profusão de palavras inúteis ou fora de lugar. Aliás não apenas ela, mas de certo modo mesmo 
o "doutor" Cacá e sobretudo Natalino na sua evolução assumem esse linguajar que se quer 
elaborado e que se faz ridículo, mas em Alicinha o recurso é exacerbado e ganha evidente tom 
crítico, bem ao gênero das preciosas de Moliere 
Alicinha necessita de três frases para dizer uma, de tal modo rebusca e "sofistica" o 
que tem a dizer, e essa construção artificiosa do linguajar não é impune, ela é o retrato mais 
fiel de sua ânsia por cumprir as formalidades do que seria o modo "mais moderno" de se viver. 
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Em sua postura "avançada", o que ela termina por nos revelar é o absoluto vazio em que vive, 
na ausência de si mesma. 
Como vimos, a inconsciência faz com que ela se revele nas falas em que procura nos 
apresentar Marlene, e a mão do autor está presente em cada um de seus instantes na peça, não 
se escondendo aí uma crítica a certo "espírito feminista" que já fez época. 
''Alicinha - Cê tem que se conscientizá que nego hoje se nega uma série de valores, 
rmma certa medida em função de um conceito de vida mais pragmático de repente, mais 
moderno, percebe? Em Junção disso cada vez menos gente se casa vestida de noiva, qué dizê: 
perigos de logo-logo cê não tê mais encomenda. .. Nada dessa coisa desgastante de produção 
artesanal. Tem mais é que produzir em série, vale dizê, industrialmente, a nível de pôr o seu 
produto desbundante na rua, concorrer no mercado ... 
Eu fico literalmente puta da vida, no nível em que neguinho tem a cuca altamente 
deformada por essa sociedade castrativa e nem se dá conta, nem estabelece o questionamento 
de uma série de valores... O mundo está ai, cheio de especificidades de repente, e não é só 
porque neguinho é mulher que ele não pode estabelecer a ruptura a nível de sair prá rua, de 
viver ... Cê tem que deflagrá as suas potencialidades e encontrá o seu lugar no mundo, minha 
amiga!''(DV, p.l8) 
Cacá, o advogado de subúrbio, fala com certa solenidade, para mostrar o estudo que 
fez, e Natalino, numa construção bastante teatral, à medida em que vai convivendo com esse 
universo de personagens, vai se transfonnando e incorporando a sua fala alguns dos termos 
utilizados com constância por Alicinha, evidenciando assim o novo Natalino que se gera. 
"Natalino - Tava não! Justo agora que eu ia fazê esse esquema de experimentá o 
vinho di repente?r' (DV, p. 38) 
Entendemos que o efeito é o mesmo no discurso do Pai e da Mãe em Minha Nossa, 
onde o autor joga com precisão na construção de suas falas, um complexo de lugares comuns 
mas que termina por desenhar-nos suas próprias figuras. Desse jogo em que os personagens se 
mascaram através do que dizem, o que resulta é exatamente o seu próprio desmascaramento. 
É assim revelada a submissão ao status quo, a preocupação com o banal e o inútil mas 
sempre dentro da ordem, na contínua repetição da expressão do Pai: "quantas vezes eu vô tê 
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que te ensiná, um homem que ... (e ao longo do texto há várias situações onde ele insere um 
novo termo) não sobe na vidd'. Mas a fórmula chega ao ponto máximo, com profunda irorúa 
do autor, e portanto de auto-revelação do personagem, no momento em que Romar vai andar 
na corda bamba e o pai observa: "Desce dai . . . um homem que não desce daí não sobe na 
vida". 
Muitas dessas construções formais vão caracterizar personagens que podem ser 
encontrados em outros textos, em geral reconstituindo um paralelismo das figuras de um texto 
a outro, como já observamos ao aproximar Alicinha de Luzia. O autor vai se permitir muitas 
vezes auto-referências explícitas, fazendo aparecer expressões características de um 
personagem nas falas de um outro em outra peça, como é o caso do "Tãm certo cumo sem 
dúvida", de Nha Rita, que reaparece em O Saci. 
8.4 Dialeto 
V amos encontrar no autor um trabalho intenso de estudo dialetal, como o realizado em 
Na Carrêra do Divino, revelador da expressão do caipira típico, através de seu urúverso, seus 
"causos", mas sobretudo sua linguagem, formada por vocabulário bastante específico, retirado 
sobretudo dos estudos feitos por Amadeu Amaral. 11 
Nesse aspecto, o autor insere-se numa corrente da história de nossa dramaturgia, que 
vem desde Martins Pena e passa com destaque por Artur Azevedo12, ambos dramaturgos com 
quem Soffredini mantém permanente diálogo através de sua obra. Mas o trabalho realizado, de 
reconstituição da linguagem caipira na criação de Na Carrêra, reafirma o seu caminho na 
busca da oralidade na dramaturgia, nesse caso permitindo-lhe ganhar um domínio de 
linguagem que voltará a explorar em outros textos seus, como em Quixote, na figura de 
Sancho, em A Estrambótica Aventura da Música Caipira, no Saci e A Madrasta, e 
essencialmente no Auto de Natal Caipira, com o Jeca. 
No entanto, mesmo em textos onde a figura do caipira é totalmente inexistente, pode-se 
dizer que a marca de suas falas reaparece constantemente, como nos Espertos de O Pássaro do 
Poente, e sobretudo, o que nos parece mais importante, ela consolida no processo de criação 
dramatúrgica esse caráter de oralidade que é essência de seus textos. 
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Após concluir Na Carrêra, Soffredini chegou a observar: "agora eu posso escrever em 
qualquer língua"13, afirmativa que podemos compreender na exatidão com que esses 
personagens conseguem nos comunicar o que estão falando ainda que não consigamos 
entender o sentido literal de suas falas. Como já dissemos, foi-nos necessário refazer os passos 
do autor, e pesquisar a linguagem caipira nos estudos de Amadeu Amaral e outros estudiosos 
para poder traduzir literalmente o que diziam. 
Há uma consciência da musicalidade da língua, que já se anunciava de alguma maneira 
nos seus outros textos, mas que Soffredini passa a dominar a partir desse momento, que 
implica e fundamenta o trabalho de todo dramaturgo. Como observou Peter Brook, nas 
experiências que realizou na montagem do espetáculo Orghast, onde os atores não lidavam 
com idiomas conhecidos, e conseguiam alcançar a expressão do que buscava o texto original, 
cujo significado literal eles não compreendiam. A compreensão não passava pelo trabalho 
intelectual, mas as palavras do autor Ted Hughes buscavam atingir 
"estratos do cérebro de onde surgem formas semânticas 
profundamente enraizadas, no momento em que elas estão 
sendo recobertas de forma e sonoridade, mas antes da 
intervenção dos túveis mais altos do córtex, de onde 
emergem os conceitos. "14 
O que é interessante destacar é que de todo modo, nessa construção da linguagem do 
caipira em Na Carrrêra, em cada um dos personagens há ainda uma especificidade que os 
desenha, no modo como Sá Marica vê a vida, na rudeza de Nha Rita no trato com os filhos, e 
na ingenuidade característica de cada um deles frente ao progresso da cidade. 
Neyde Veneziano também destaca a marca de elaboração desse personagem de 
Soffi"edini frente ao tipo do caipira que já era tradição em nossa dramaturgia. Segundo ela, o 
tipo evolui 
"da idealização romântica do homem do campo" à 
"categoria de personagem, com valores e sentimentos 
ligados à natureza", e "culminaria, no teatro brasileiro 
moderno, no contundente Nho Jeca de Na Carrêra do 
Divino de Carlos Alberto Soffredini." 15 
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A linguagem do nordestino também surge no texto do autor, em particular na figura de 
Natalino e também no Severino de Auto de Natal, que faz contraponto com a linguagem 
caipira de Jeca e com o gauchismo de Mariá, a ''prenda do sul" 
8. 5 Estrangeirismos 
A construção dialetal encontra paralelo em Soffredini, em outros trabalhos de ordem 
lingüística, na figura recorrente do estrangeiro, português ou espanhol, e mesmo o turco, 
caracterizando um tipo específico de personagem, o que se insere ainda diretamente na 
corrente dos autores já citados, Martins Pena e Artur Azevedo. 
Não se pode negar aí também a herança de todo o teatro medieval e da própria 
commedia deU' arte, quando afirmou-se a figura dos personagens regionais com seus dialetos 
característicos, e, no caso de nosso autor, em particular a influência vicentina: 
" ... o bilingüismo, ou melhor, o plurilingüismo, em seguida 
será sempre um dos traços característicos da obra de Gil 
Vicente. Ao lado das duas línguas principais (português e 
espanhol com as suas variantes saiaguesas) acharemos o 
latim dos clérigos, o judeu-português, dos cristãos novos, a 
"língua de preto" e ainda o italiano, o francês e o picardo, 
postos na boca de certas personagens corno seu " 
indicativo", diz Paul Tyssier, ou seja, como a peculiaridade 
que os distingue." 16 
O personagem português em Soffiedini surge já em Mais Quero Asno, reaparece em 
Prólogo para o Diletante de Martins Pena, em Minha Nossa, até certo ponto na personagem 
da Purnica em A Madrasta, e como figura bâsica nos dois textos Vacalhau & Binho, como o 
próprio nome já nos revela: dois portugueses, num contínuo jogo cômico apresentam e 
interpretam vários momentos de paródia operistica, com o propósito de ensinar teatro aos 
brasileiros. 
Na própria grafia dos textos está desenhada a fala portuguesa, e a urna simples leitura é 
impossível que não se escute o "sotaque português''. 
''Leonor - ... Mas, ora, quem é aqui qu 'stá int 'ressado nessas coisas? Essas coisas são 
lá de se viver e não de se mostrar prá os outros, é ou não v 'rdade? Pois então, pois então. 
Vamos logo ao qu'int'ressa" (MQ, p. 37) 
212 
A castelhana, Carmen, protótipo da mulher fatal, figura que será estudada em detalhes 
ao tratarmos dos personagens, por sua fala se constitui, se apresenta como a vilã, ou no 
núnimo como alguém que está fora do contexto geral. O castelhano é um recurso utilizado 
pelo autor com todo um referencial melodramático, marcando as passagens de cena em 
Majalda, para o imaginário das vizinhas; repete-se em O Guarani, quando Loredano traveste-
se de La González; na construção de Amanda Amanda em Vem Buscar-me; e em certo 
momento na figura de Mariá, em Auto de Natal. 
"Amada- Y ahora me viste a mí de velludo pra hacer .figuración pra essa pen-a 
endifíerada! No! (Furiosa) Yo no! Y devólvele eso ... " (VB, p. 43) 
Essa construção não deixa de revelar o caráter artificial das falas, ainda que em tom 
coloquial, dando teatralidade à cena. O personagem ganha vida cênica através dessa fala que o 
caracteriza. Não é o caráter psicológico nesse caso que é explorado mas justamente o caráter 
teatral, sua funcionalidade cênica e situacional. 
Em Vem Buscar-me isso se evidencia ainda mais no desmascaramento que faz 
Lologigo da farsa da Amanda argentina. 
"Lologigo - E para de falar essa língua maldita ... 
Amada - Lolô! 
Lologigo - .. . que eu já te falei prá tu parar com essa embromação quando a gente 
está sozinho ... "(VB, p. 52) 
A figura do turco em Na Carrêra, é outro personagem cuja linguagem acaba 
transformando-se numa sorte de gromelô de tal modo ela é estilizada. 
"Adib - (abrindo o baú) Qui dentro ieu draíz asbacialidade: draiz carreté, bixiguinha 
de lástico, ganebete róge, bente tira biôio marga Lafante, vidro água Origa, lástico bermeio 
bra brendé manga gamisa, esbalíneo ... 
Nhá Teórfa - Esbalino? Que desgraça que vem a ser? 
Adib - Esba/ineo, bra zoiá, zaniur ... as bacia/idade. 
Nha Teórfa - Quererá ser espeio? 
Adib - Esbalíneo sim zaniur. 
Nha Teórfa - Eita linguage mantosa ... " (NC, pp. 25/25) 
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O jogo ganha caráter duplamente cônúco com o "espeio" da "linguagem mantosa" de 
Nha Teórfa que nós também temos dificuldade em entender. A presença de Adib é também 
reveladora dessa figura do mascate tão característica de certas regiões do interior de nosso 
país, e já presente na dramaturgia de Artur Azevedo.17 
8. 6 Gí.ria e jargão 
Observamos em muitos textos o uso de gíria, ou do jargão característico de um certo 
grupo social, também explorado pelo autor com grande domínio. Assim é a figura da 
Mochileira, em Minha Nossa, de linguajar bastante específico.18 
''A Mochileira - Chi, dona, esfria aí ... se liga, cai na real.. " (MN, p. 22) 
Esse tipo de linguagem vai reaparecer sempre que surgem figuras marginais, como é o 
caso dos presos em Quixote, do Onça no Saci, dos Espertos em O Pássaro do Poente e de 
Loredano no Guarani. 
Em Mais Quero Asno a época também é presentificada nas falas com gírias específicas 
da jovem guarda, no apresentador, em John Braz e em todos os personagens jovens do texto, 
assim como retoma na Sobrinha em Quixote e nos jovens de A Onda. 
"Sobrinha - Podes crê, tio. Aliás, tô sabendo que fazê dá cria a grana altíssima que a 
família dele dexô prá ele deve de dá um trampo legal mesmo, n'é não?"(Q, p. 12) 
8. 7 Linguagem em personagens complementares 
A importância da fala como característica do personagem reforça-se em outros textos 
onde as figuras desenvolvem uma linguagem específica criando uma relação precisa, de dupla 
ou trio. Há um jogo de cumplicidade na figura do Pai e da Mãe, em Minha Nossa, que, como 
já observamos, formam uma unidade, o que o autor termina por concluir em O Guarani com a 
personagem A Família. 
"Pai - O governo devia mandá prendê essa juventude transviada ... 
Mãe - Fazê uma limpeza! 
Pai - ... prá pôr na enxada ... 
Mãe- Mandá matá! 
Pai - ... que é disso que o país tá precisando: de braços prá lavoura. 
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Mãe -Já não se pode nem saí mais na rua não sei onde isso vai pará viu?" 
(MN. P . 22) 
É também dessa maneira que se constrói a figura do Esperto e da Esperta, calcados nos 
"bufões malignos clássicos" 19, como um jogo de "zannis'' às avessas. Destaca-se em 
particular, nesse caso, a fala do Jovem!MaduroNelho em O Pássaro do Poente, que do início 
ao fim do texto deixam-nos compreender a formação de três figuras que só existem como 
unidade. Suas falas tendem a se completar, numa definição precisa do tempo que cada um 
deles representa. 
"O Jovem - Eu lava inda dormindo 
Mas de dentro do meu sonho 
Eu escutei os passos. 
O Velho - Eu já não sonho mais 
E estava na janela. 
Só vi passá um vulto, 
Porque minha vista já não alcança 
Lá tão longe. 
O Maduro - Eu já tinha deixado lá na cama 
Meus sonhos de preguiça 
E ia pro trabalho." (PP, p. 15) 
8.8 Lírica 
Mais específica, a figura d' A Louca, personagem dos mais interessantes no conjunto de 
figuras criadas por Soffredini, que será estudada com mais detalhes no próximo capítulo, 
através de sua fala revela-se como um bobo/sábio, cujo discurso faz contraponto permanente 




Só que fitinha não tem. 
Qué compra?"(MN) 
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A linguagem de Peri, e diríamos mesmo a linguagem de todo o texto O Guarani, deixa 
transparecer um tom poético que extravasa nas rubricas, e que revela um novo momento do 
autor, momento de síntese imaginativa, ao mesmo tempo em que nós o entendemos como uma 
reescrita da própria fala do índio Peri de Alencar. 
Na linguagem indígena identificamos uma construção poética, muitas vezes de sentido 
metafórico, figurado. Ainda que isso seja resultado de uma insuficiência conceitual, o fato é 
que, por outro lado, nem sempre os conceitos conseguem abranger o que uma imagem poética, 
paradoxalmente, por sua própria imprecisão, consegue nos dizer; o que no texto de Soffredini 
ganha relevo, sobretudo em O Guarani. 
"Peri - (aflito) E agora?! 
O que é que eu faço? 
O Rio - E eu é que vou sabê? 
Pois se eu nem tenho coração. 
Peri - Pergunto agora? 
Será que ela me ouve? 
Ou espero ela vir se olhar 
No espelho da tua pele?" (G, p. 11) 
Mas a linguagem dos personagens em Soffredíni revela também a cena, o contexto e a 
inter-relação dos personagens. Com ela e a partir dela constrói-se a situação cênica. 
É deste modo por exemplo que a relação de Peri com D. Antonio de Mariz e a da 
Garça com os Espertos será feita de desentendimentos, de falas que não alcançam sentido no 
outro, pois os universos interiores, o mundo dos personagens também é feito dessa diferença. 
Dado que a linguagem e o personagem em Soffredini estão intrinsecamente ligados, 
no próximo capítulo naturalmente continuaremos a desenvolver as observações aqui iniciadas, 
sobretudo destacando, no estudo específico de alguns personagens, o quanto a fala constrói o 
contexto dramático em que se inserem. 
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A primeira marca fundamental definidora do personagem em Soffredini é justamente o 
fato de que, na grande maioria dos casos, ele não se constitui como tal, e sim como figura. 1 O 
próprio autor, a partir de Mais Quero Asno, já passa a identificá-los desse modo na maioria 
dos textos, no momento em que apresenta a lista dos personagens. Se essa concepção 
caracteriza a influência de Gil Vicente sobre o autor, o que nos importa identificar é como ela 
se realiza em sua obra. 
De fato, o que se depreende da leitura dos textos de Soffredini, no que se reforça o 
caráter de teatralidade fundador de sua dramaturgia, é que na grande maioria de seus textos os 
personagens apresentam-se como um construto, às vezes alegórico2 e, em casos mais 
específicos, de carga simbólica acentuada, onde o que os determina é a sua relação com os 
outros na situação dialógica e não suas características psicológicas. 
"A figura ganha em coerência sintática (na configuração 
actancial 3), o que ela perde em precisão semântica: ela se 
toma uma noção estrutural própria a formalizar as relações 
entre os personagens e a lógica das ações.'' 4 
Essa opção do autor evidencia-se na denominação dos personagens exclusivamente 
por sua função, como A Mãe, que aparece em Mafalda, Mais Quero Asno, Minha Nossa e De 
Onde Vem o Verão, e nesses dois últimos a personagem sequer vai ter um nome, apenas está 
indicada sua relação de parentesco com um outro personagem. Ainda encontramos como 
figuras, a Ama, a Sobrinha, o Pai, e, caso ainda mais explicitamente alegórico, já citado, A 
Família, em O Guarani. Em outros textos encontramos figuras que surgem numa única 
situação, cumprem sua função e desaparecem, como a série de figuras que Quixote encontra 
em sua trajetória ou as muitas figuras que vai conhecer Pedrinho após capturar O Saci. 
Em O Pássaro do Poente todos os personagens virão definidos dessa forma, por suas 
funções estruturais, apresentando-se de fato mais como actantes5 do que como personagens: O 
Homem, O Jovem/O Velho/O Maduro, O Esperto/ A Esperta, O Homem Rico e a Garça. 
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Nenhum dos personagens na peça existe como individualidade, mas unicamente na relação 
que vai se construir nesse jogo de amor e ambição. 
Em Minha Nossa o autor faz um percurso inverso, com o nome do personagem 
mudando a cada nova etapa de sua trajetória, num recurso essencialmente épico. Ainda 
assim, no texto teremos novamente figuras determinadas por suas funções precisas, seja de 
ordem familiar seja de ordem social. O Pai, a Mãe, O Padre, O Conde, O Homem do Guichê, 
O Policial, A Mochileira, A Louca. Essa determinação do personagem pelo artigo definido, ao 
mesmo tempo que singulariza o personagem, coloca-o dentro de um contexto; não se trata de 
uma certa louca, nem de um certo padre, mas da Louca e do Padre como idéia, como conceito, 
como lugar social que ocupam, cumprindo as funções que lhes cabem. 
Assim, mais do que representar pessoas específicas, eles são puras representações de 
papéis (mãe, pai), de estados, de situações, de relações dentro de um grupo, de uma 
comunidade ou de uma certa sociedade. De certo modo pode-se dizer que ao longo de seus 
textos alguns personagens vão ressurgir, vivendo novas situações: as falas da Mãe de Inês 
poderiam ser ditas pela Mãe de Ramar ou pela Mãe de Marlene, assim como a discussão 
conjugal entre a Mãe e o Pai, na Romaria, é a mesma de Zezé e Alarico na novela. 
Por outro lado, ainda que as figuras sejam reencontráveis de um texto a outro, 
compreendendo essencialmente o universo familiar e de vizinhança, não se pode dizer que 
eles permaneçam estáticos em suas funções. A figura da mãe, a cada um dos textos, não é 
mais a mesma, ainda que ela continue representando a moral tradicional e o bom 
comportamento, eternamente preocupada com o julgamento dos outros. 
A título de exemplo, parece-nos importante destacar a figura da Mãe em De Onde Vem 
o Verão, vivendo num tempo/espaço só seu, eternamente procurando receitas de doces e 
cuidando das violetas, pedindo à filha coisas que já não são mais possíveis de se obter ou 
perguntando por pessoas que há muito tempo já mudaram-se do bairro. A mãe é quase uma 
imagem fixa, fazendo crochê frente à televisão, com pouca interferência na vida dessa 
Marlene que tudo decide sem ela. Ou seria apenas a Marlene em devir, que por enquanto só 
sonha na janela; como se fosse a mãe de Mafalda agora já velhinha. 
Mas é justamente nesse não existir, nessa ausência, nesse silêncio e nas suas pequenas 
e repetidas intervenções que a personagem se configura e ganha força. Cada fala da mãe traz 
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a consciência de que ela está parada no tempo, vivendo um mundo próprio no passado, e 
mesmo em certas situações do passado - o rapaz da venda que lhe trazia fiutinhas, a receita 
do brigadeiro -, e constrói uma imagem precisa de sua figura. Como um traço de silhueta, 
uma caricatura onde se tivesse conseguido desenhar exatamente a marca de sua pessoa, e, no 
caso, a marca essencial em sua relação com o todo da peça. 
Em Vem Buscar-me, essa definição dá-se por tipos6 e funções, respeitando o próprio 
gênero abraçado pelo autor, do teatro de variedades, com a companhia formada justamente 
pelas figuras fixas que a constituem, como a "dama galã", a ingênua e o vilão. 
9.2 Personagens definidos 
No entanto, importa-nos destacar neste estudo de personagem que, apesar dessa 
denominação e desse caráter preciso de figuras ou tipos, em muitos casos vamos ter no 
conjunto da dramaturgia de Soffredini um número de personagens de grande riqueza e bem 
delineados, não exatamente no que se poderia identificar como características psicológicas, 
mas sim num desenho comportamental, que acaba revelando uma natureza profunda. É 
portanto na ação do personagem, expressa em sua fala dentro do diálogo dramático, que ele se 
revela em sua singularidade. 
Tipos ou figuras, os personagens em Soffredini quase nunca se reduzem a um tom 
caricato, como o encontrado, por exemplo, na Comédia Brasileira de Luís Alberto de Abreu. 
Embora fruto de uma construção sintética, onde a essência de seu papel social é que se 
destaca, eles têm vida, solidez, mesmo quando desprovidos de carga psicológica. 
É importante identificar que a dramaturgia do autor trabalha com um certo universo, 
constitui-se no mundo do universo popular, e seus personagens vão compreender sempre um 
extrato social menos privilegiado, o mundo do bairro pobre de periferia, o pequeno 
"mundinho acanhado" como disse Mastroianni.7 Os heróis soffredinianos são sempre figuras 
aparentemente de pouca ou nenhuma importância, e justamente o que faz o autor é destacar a 
grandeza existente nessas vidinhas consideradas obscuras. 
E mais, o que ele vai nos mostrar é exatamente esses heróis vivendo suas pequenas 
tragédias. O herói que apanha, como disse Benjamin, referindo-se ao teatro épico· " o herói 
que não apanhou não se toma um pensador .... "8 
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Assim, os textos de Soffredini, apesar da carga cômica que os sustenta, dos tipos 
populares e das marcas de comicidade em permanência na sua estrutura geral, como forma 
final constituem-se em dramas, os dramas dessas figuras humanas desvalorizadas e a quem 
ele consegue dar a dimensão de heróis, revelar a poesia oculta em suas existências. 
As figuras se constróem na cena, pela situação, na relação com os outros, muitas vezes 
mesmo sendo reveladas através da fala do outro, de acordo com a observação de Souriau, para 
quem "no teatro um caráter não fica encerrado no personagem; ele está disseminado e é 
palpável em todo o universo teatral do qual este personagem conmtui o centro." 9 
Observamos que, ao final da leitura dos textos, muitas vezes temos um desenho 
complexo de personagem, em alguns casos detalhado, como é a figura do Nho Jeca, 
representante do caipira paulista, ou de Marlene, simbolo de todas as mulheres de subúrbio, 
simples e sonhadoras. Mas o que se desenha para nós não são as suas características fisicas ou 
psicológicas, e sim a essência de sua personalidade em confronto com a existência e o meio 
que os cerca. 
Esses personagens podem em muitos casos ser identificados como figura protagônica, 
embora, como já vimos, venham cercados de uma série de outros com os quais vão constituir 
o todo da peça, e que determinam mesmo o seu aspecto maior de elaboração temática. O 
protagonista só existe porque se inter-relaciona com outros personagens em situação, e é 
dessa relação que seu papel de destaque se configura. 
Mas acreditamos que a dramaturgia soffrediniana de um modo geral foge do modelo 
protagônico. São muitos os textos em que várias figuras têm peso equivalente, mesmo que 
aparentemente uma delas seja dada como a principal. 
Parece-nos também que os personagens ditos secundários não existem apenas em 
função do protagonista, para alimentar ou impedir a realização dos seus sonhos, eles estão em 
cena para revelar outros aspectos de uma dada questão, e sua função é muito maior na sua 
relação com o público. 
Assim, por exemplo, a figura de Alicinha funciona como um contra-espelho de 
Marlene, bem ao oposto entregue a si mesma, assumindo o seu modo próprio de viver, 
considerado cafona pela amiga, até o momento em que esta se espanta ao descobrir na outra 
um 'fogo" de vida, fogo este que é profundamente interior e que não precisa do verniz de que 
222 
se reveste Alicinha para existir, é simplesmente. Nesse processo de descoberta, ao revelar 
Marlene, Alicinha também nos mostra um outro lado de si mesma, e de todo um corpus 
feminino que de certo modo representa. 
Parece-nos importante desenvolver uma pequena análise de algumas dessas figuras, 
em seus principais textos, para conhecer mais de perto a profundidade de seu trabalho, que 
entendemos justamente se centraliza nesse desenho de personagens fundantes. Isso deve nos 
ajudar a desenvolver um pouco mais a idéia de que é nas suas falas que eles se constituem, o 
que foi avançado no capítulo sobre a Linguagem. 
9.2.1 Mafalda 
Como protagonista, e no seu caso claramente cumprindo esta função, Mafalda traz 
uma carga trágica que se anuncia ao longo do texto em várias situações, para se concretizar ao 
final. A personagem se constrói na peça sob múltiplos olhares. Todos de algum modo nos 
apresentam Mafalda: as vizinhas, os caras do Bar, Cristal no programa de televisão, o Dr. 
Alarico, cada um dos homens que vai a sua casa, e vamos desenhando uma sua imagem que é 
feita de olhares contraditórios, múltiplos, diversificados. 
O retomo da personagem ao bairro de sua inf'ancia dá humanidade à ela, ao mesmo 
tempo em que reforça o enigma de sua figura, pois nada se justifica na opção que tomou, e 
esta surge como uma fatalidade, uma escolha quase aleatória. Mafalda não tem lugar neste 
mundo e retira-se dele, justamente porque escolheu o caminho que não é permitido, o 
caminho do desvio. 
O seu pavor à morte, que se anuncia na primeira cena, ganha sentido e justifica todo o 
percurso da personagem diante das pressões de Mãe Balbina. Mas de algum modo ainda o 
autor deixa entender que é só no momento em que Lena, "uma mocinha muito direitinhd', 
menina do bairro, diz que gostaria de ser como ela, que Mafalda decide tomar o veneno 
preparado por Pai Bentinho. Como se ela não suportasse ver em outra o que conseguia 
sustentar em si mesma: o isolamento, a exclusão. 
O gesto de Mafalda portanto ganha tons de gesto heróico, ainda que assumindo o seu 
próprio fracasso. Como ela diz: "Eu queria tanto que muito melhor tivesse sido". (M,p.l47) 
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9.2.2 Mãezinha 
A figura da Mãezinha, em Vem Buscar-me, cumpre exatamente o sentido de profunda 
tragicidade, onde a personagem luta com todas as forças para salvar o que resta de seu circo-
teatro, e a cada passo caminha para a perda inevitáve~ traçada pela história, pelos novos 
tempos que Cancionina Song vem lhe revelar: 
"Cancionina - . . . O Teatro não é um meio de expressão adequado ao nosso tempo. E eu sou 
uma mulher atual, entende? Moderna. Estamos na época da grande técnica, das grandes 
máquinas, da grande massa. Não quero que minha mensagem atinja apenas umas 
pouquinhas centenas de pessoas cada noite. Quero que ela atinja milhares e milhares de 
pessoas de wna vez só. É muito mais lógico. Muito mais prático. (olha para Mãezinha. 
Transzta) Eu sei que posso estar parecendo muito dura prá senhora, Aleluia, mas é que é essa 
a dura realidade nos dias que co"em. Por isso agora eu vou ser personagem de cinema e de 
teleVIsão ... "(VB, p. 73) 
A discussão com Cancionina vai encerrar-se com Mãezinha dando um recado 
aparentemente simples, mas revelador de sua personalidade, do sentimento que a move em 
sua luta para salvar a arte que ama. Canciocina, que aliás agora mudou seu nome para 
Cancionina Artes, está saindo e Mãezinha a chama: 
''Mãezinha - (sem olhar para ela) Seja lá qual for o seu novo nome, a sua nova profissão ... 
mas não seja mal criada com as pessoas (o público). Não são muitas ... são pouquinhos ... mas 
elas te deram toda atenção até agora. (Pausa.) E olha: ainda é um musical. (E antes de se 
retirar faz sinal para os bastidores)." (VB, P. 74) 
E abre espaço para Cancionina despedir-se na "Segunda Alegoria do Coração". 
Momento de maior força trágica Mãezinha vai viver em seguida, quando é chamada 
para entrar em cena e viver a sua própria morte. A consciência do personagem de que dessa 
vez o filho vai realmente "arrancar-lhe o coração", não estará representando, é oportunidade 
para um dos melhores momentos da dramaturgia de Soffi'edini, que não podemos deixar de 
aproximar de Le Roi se Meurt, de Ionesco. Na peça de Ionesco o Rei resiste até o último 
instante em aceitar essa morte para a qual, diz ele, não o haviam preparado. Em Vem Buscar-
me Mãezinha tenta protelar o momento da cena o máximo que pode, sob a compreensiva 
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insistência de Canastra, que afinal também revela a nobreza de seu próprio personagem na 
situação. 
A cena é extensa e vamos tentar apresentar aqui pelo menos um recorte que consiga 
mostrar seu valor poético e força dramática. 
"Canastra - As coisas mudam, Mãezinha. Tudo tem que acabar um dia. 
Mãezinha - Ô, meu Deus, eu me esqueci disso. 
Canastra - Mas é assim. 
Mãezinha - Eu fiz tudo com tanta força. E era tão bom! Acabei me esquecendo ... Pensei que 
era prá sempre. 
Canastra - Sempre?! 
Mãezinha - Sempre não existe, não é? 
Canastra - Não. 
Canastra- Eu não posso fazer nada. Ninguém pode. Você sabe que é assim. Você sabia 
dessa cena. Que ela ia chegar. 
Mãezinha - Não, não sabia. 
Canastra - Sabia sim. Todo mundo sabe que é assim. 
Mãezinha - Eu me esqueci 
Mãezinha - Como será? 
Canastra - Você sabe. 
Mãezinha - Não, eu digo depois. 
Canastra - (Baixa a cabeça) 
Mãezinha - É um lugar? Que lugar? (Afirmativa) É um lugar prá onde a gente tem que ir 
sozinha. Ninguém pode ir com a gente. Tão sozinha. 
Mãezinha - É como noite que não tem espetáculo. Quieta. Escura. 
Canastra - Não. É como sair de cena. Só isso. 
Mãezinha. Deve ser mesmo. 
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Canastra - O quê? 
Mãezinha - Como sair de cena. Só isso. (Sai) 
(Canastra fica parado por um momento. Depois, com um urro, dá um soco sobre a 
bancada de maquiagem)" (VB,p. 75 a 71}. 
O personagem de Mãezinha, que ganha contornos de figura trágica nessa cena, vai se 
construindo ao longo do texto por todos os seus pequenos gestos, suas fraquezas também: seu 
camarim todo limpinho e arrumado; o filho "que parece que tem problemas" e que ela insiste 
em tentar colocar como o jovem conquistador; suas pequenas vaidades que se revelam na 
conversa com Da Vrrgíni~ que ela só manda entrar após ouvi-la dizer que a considerava 
"ainda tão nova", que não dava para reconhecer nela "aquela velhinha no drama"; e a luta peJa 
sobrevivênci~ fazendo salgadinhos nos intervalos das cenas prá vender nos bares da 
redondeza onde o circo se instalou. 
9.2.3 Nho Jeca 
O personagem, que já foi apresentado anteriormente, reveJa também a capacidade 
dramática do autor na constituição de uma figura sobretudo humana, na luta inglória do 
caipira pela sobrevivência frente à instalação do modo capitalista de produção. Apoiado 
essencialmente no livro de Antônio Cândido, Soffredini transforma o que era um tratado 
sociológico (apesar de a própria obra de Cândido ter caráter bastante literário) em texto 
dramático de forte carga teatral. 
O personagem de Nho Jeca também vai se revelando passo a passo, mas sobretudo o 
que se revela através dele é a dramaticidade da situação a que o caipira, de um modo geral, 
viu-se condicionado. E o desenho dramático vai gerar a imagem do desespero que Soffredini 
consegue conjugar, mais uma vez, num contexto feito de muitas expressões dos diversos 
personagens, desenhando uma cena ao mesmo tempo de tons realistas, mas de teatralidade 
evidente. 
Desconhecendo as manhas do novo sistema econômico, Jeca trabalhou 
exaustivamente de sol a sol, produzindo sacas e sacas de feijão, porque o preço era bom e ele 
poderia cobrir as despesas e quem sabe até dar entrada num chãozinho seu. Mas quando leva 
as sacas ao armazém o cálculo que fazem é outro. 
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''Jeca - (Lento) Ara, Nha Teórfa, ieu sô um caipira rust 'o qui véve encaxoado la 'nasquela 
lonjura trabucano a vida i mar i mar assino o nome, iss 'é a verdade pura ... mai' ua coisa eu 
sei. Deiz saca a cem mirréi dá mir mirréi ... o um conto di réi." (NC, p.65) 
É a tal "variação de mercado", como lhe explica o "cidadão". Jeca não entende porque 
a enxada custa mais caro esse ano enquanto o preço do feijão baixou a tal ponto que ele não 
conseguirá cobrir sequer as despesas da saca de feijão que comprou prá iniciar a plantação. 
O sonho de Jeca vai lentamente se esvaindo nos cáJculos que vão sendo feitos a sua 
frente, até o momento em que toda a calma e obstinação que o personagem vinha mantendo, 
ao longo da via crucis em que o novo sistema o encurralava, vai explodir agora como uma 
torrente há muito contida. 
"Jeca- (Fora de si) Não! leu num fico deveno nada, tá m 'iscuitano? NADA ! leu quero um 
conto di réi aqui na mea mão (gritando) mó que ieu vô compra o chãozinho, tá m ' iscuitano? 
(violento) leu quero as mea terra de vorta, cumpade dos dianho. .. (num berro ) O ieu /e 
mato .. . (avança para Juca)"(NC, p. 68) 
A cena de forte tensão dramática tem contraponto em Nha Rita que acaba se 
ajoelhando e rezando em desespero sem entender o "qui tá conteceno cum nói tudo". A 
dramaticidade configura-se na peça no jogo lento de elaboração dessa tensão cujos passos o 
autor soube desenhar, na apresentação inicial do personagem, em seu mundo tranqüilo e 
aparentemente estável, e as lentas mas graves transformações que vai experimentando. 
A cena contrasta-se ainda mais no lirismo encoberto do personagem, como o revela a 
fala em que Jeca não atende ao chamado de Nha Rita: ''pur um dia vancê lá mai que 
trabaiado... toca pro ranchindo descansá ... ", e decide continuar a trabalhar prá plantar muito 
feijão. 
Jeca - "Gora se vá, nha Rita. !eu fico. Vô trabaiá inté moiá o corpo tudo; inté qu 'as 
vespa, as brabu/eta, os mosquito maroim i tudo qu 'é bicho de poco peso venha avuano se 
colá no moiado do meu rosto. Vô trabucá inté que o oroma do trabaio s 'espaie pr 'esses mato 
tudo e dê nos limá a modoma do feitiço, e as cobra venha s 'inrroscá p 'la meas pema arriba, 
e as coruja, as pomba, os tico-tico venha me poisá nos ombro ... Se vá, nha Rita." (NC, p. 60) 
Mafalda, Mãezinha e Nho Jeca podem ser considerados três personagens 
protagônicos, ainda que em todos os textos, sobretudo nos dois últimos, encontremos outros 
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de import.ância e destaque, detenninando o reconhecimento de diversas ações dramáticas 
dentro deles. Na Carrêra, como já observamos, está determinado também pelo núcleo 
familiar, onde cada um de seus membros tem suas peculiaridades. 
9 .2.4 Marlene 
Outro personagem que pode ser visto como protagônico é Marlene em De Onde Vem o 
Verão, mas constituindo-se em figura de toda uma outra natureza. Marlene, como Mafalda, 
vai se fazer conhecer por muitos olhares na peça, em figuras narrativas que buscam de algum 
modo apresentá-la ao público. Terminam elas também se revelando em seus discursos, mas 
não deixam de nos mostrar sempre um pouco mais de Marlene. 
O único personagem de destaque no texto que não mantém nenhuma relação dessa 
natureza com o público é Natalino, o que podemos interpretar afinal como uma 
impossibilidade, dado que o personagem pode ser apenas fiuto dos sonhos de Marlene. Por 
alguns momentos, no entanto, o texto ganha uma configuração onde Marlene e Natalino têm 
peso dramatúrgico quase equivalente. 
De todo modo toda a ação da peça acontece dentro do universo de Marlene, no espaço 
de sua casa, e os únicos momentos fora dela são ainda expressão de sua lembrança, ou no 
máximo o que ela alcança ver da janela, o seu lugar predileto, de onde espia o mundo. Assim, 
exceto os momentos que vão ser narrados para Marlene, por algum dos personagens, Natalino 
só nos aparece através dela. Mesmo a visão que temos dele na construção é a partir de seu 
olhar. E ele, de fato, passa a ser o centro de seu mundo, a partir do momento em que entra 
pela primeira vez em sua casa, e ao sair ela ouve uma "canção enchendo a casa toda." 
A peça se constrói de um jogo em paralelo, de aproximação e afastamento dos dois 
personagens: 
"Natalino - Verão vem e arde no meu corpo 
Noite em que o corpo teve uma alegria ... 
Ai que saudade, 
Solidão 
Marlene - Ai, que verão é esse 
Que me arrepia a pele? 
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Ai será que dá 
Prá raiz do meu corpo 
Umedecê a noite toda? 
(No escuro do pátio, num canto do verão, 
Natalino se banha completamente nu.) 
Marlene - E na raiz do meu corpo 
O arrepio fez explosão 
De um vermelho quente e vivo 
Que tingiu todo o verão." (DV, p. 1 O) 
Marlene tem momentos de reflexão em voz alta, pensamentos que jorram, como uma 
conversa constgo mesma. 
'Yar/ene - Ond'é que tu vai , menina? 
É que eu sei que vô encontrá alguma coisa lá, na minha janela! 
Porque? 
Porque o verão está madurof' (DV, p. 10) 
A personagem vai ganhando configuração nessas idas e vindas, onde seu medo de sair 
prá rua se combina com sua autenticidade, como lhe faz ver Cacá, quando conversam sobre a 
idéia de montar um ateliê. 
"Marlene -A h, eu não sei ... 
Foi a Alicinha que fa/ô ... 
Mas eu gosto tanto de fazê eu mesma. .. Assim ... pregá rendinha por rendinha 
em ponto reche/iê ... E quando eu vejo a noiva pronta não sei ... me dá assim uma felicidade! 
Cacá - Eu tava achando mesmo que era assim. 
Marlene - Você entende? 
Cacá - Muito. E não tenha medo de dizê não prás idéias da Alicinha, Marlene. Não é 
obrigatório que você e a Alicinha sintam o mesmo prazer com o mesmo perfume, você 
percebe? Perfume é coisa muito pessoal., (DV, p.25) 
E Cacá completa numa fala, logo a seguir ... "uns estão prá vencê, outros encontram 
um jeito todo seu de só vivê'' (DV, p. 25), como que concluindo um retrato do personagem. 
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A peça se faz então nessa construção do personagem que vai se revelando e que vai se 
descobrindo também. 
Marlene - '' ... então eu te vi de cócoras ao pé do fogo ... e só depois que eu te vi foi 
que vieram as andorinhas trazendo o verão, e as palavras da canção e a saudade do peifume 
da dama-da-noite do quintal da dona Lurdes. Depois de você é que eu fiquei sendo uma 
mulher com um coração. Então fiquei com medo de voltá a sê só uma mulher na sua janela .. . '' 
(DV, p. 68) 
Marlene se constrói assim a partir dos outros, a partir de si mesma, e constrói também 
Natalino. 
"Natalino - Não! Você não pode matá o sonho que eu tenho, guardado na mala-de-
papelão, lembra? A danação do peitcho d ' um minino de vê a outra ponta das estrada deste 
mundo ... "(DV, p. 68) 
"Marlene - . . . Quem sabe o Natalino ao pé do Jogo não foi só vontade de procurá 
peifume na noite, de ouvi canção ... "(DV, p . 69) 
A personagem vai encerrar a peça apagando as luzes que apagam os diversos 
personagens, inclusive Natalino, restando a ela e a mãe, numa idéia de retorno, de ciclo, e 
também de possibilidade de que tudo tenha mesmo sido um sonho. 
Curiosamente, como já observamos, esse texto faz parte de ciclo de projetos do autor 
baseado em estudos realizados sobre o melodrama. No entanto, contradizendo todas as regras 
do gênero, que por princípio abre todas as pistas de entendimento ao público, o texto é dos 
mais enigmáticos, deixando entrever muitos caminhos de interpretação. 
9.2.5 A Louca 
A Louca, de Minha Nossa, é uma das figuras mais ricas do universo soffrediniano. 
Como já vimos, ela surge marcada por um mote, que a identifica: 
"Tô aqui por que cheguei 





Mas fitinha não tem" 
A Louc~ além de ser a narradora da peça em muitos momentos, vai fazer contraponto 
à maioria das situações, criando um universo paralelo de evidente tom critico a todos os 
discursos do pai ou do padre, configuradores da ordem reinante. Vai ainda destacar o aspecto 
de obviedade e de absurdo nas situações dadas como lógicas pelos "que mandam". 
Assim também, a cada afirmação categórica emitida com empáfia por algum 
personagem, o fato de ser repetida por A Louca desvaloriza a afirmação, desfaz o que se 
disse, num jogo cômico cheio de ironia critica. 
''Pai - Tudo na vida é sacrifício." 
"A Louca - Tudo na vida é sacrifício. Qué comprél!" 
Quando o padre chama sua atenção: "Nada de atrapalhá a concentração dos 
romeiros.", ela retruca: "Nada de atrapalhá. Pouca vergonha." 
A Louca se coloca no mesmo plano de Rxmar como excluída, ausente do mundo da 
hipocrisia, mas, ao contrário dele, sabe lidar com esse mundo, e, conforme a situação, diz o 
que querem ouvir. Como se a loucura de Rxmar se expandisse numa vazão incontrolável, 
levando-o ao hospício, justamente porque ele não consegue fazer esse jogo, que ela, A Lou~ 
domina. 
Sua força crítica atinge nível de profunda concisão dramática no instante em que, 
finalmente no pátio da igreja, ela passa a ser vista como concorrente ao comércio instituído da 
Igreja e de comerciantes locais. Expulsa à força pelo padre e o comerciante, enquanto são 
transmitidas notícias, publicadas em revistas e jornais, sobre violências do gênero acontecidas 
realmente em Aparecida, a Louca observa: "Dentro do pátio não pode vendê. Aquilo ali 
pertence aos padre. Lá dentro só pode vendê os padre. " . . . "Eles batem mesmo." Mas 
também vai gritar, de longe, enfrentando: ''A igreja não é d'ocês não, é do povo. Foi feita com 
o dinheiro do povo. A santa não é d'ocês não." 
A construção d' A Louca nos faz pensar na importância dos personagens secundários 
na obra de Soffredini, que em muitos textos vão se constituir como parte essencial dela. Sua 
presença nos obriga a todo momento a reler as falas dos demais personagens, a reconstituir a 
narrativa de um outro ponto de vista. 
23 1 
Ela será um contra-espelho de tudo o que se vê na romaria, de todos os desígnios da 
Igreja, sem perder seu papel em nenhum momento, reforçando a idéia de sua loucura; e como 
do mundo d' A Louca o fantástico também faz parte, ela não se espanta com o surgimento da 
Uiara, e vai lhe oferecer também os seus tercinhos: "Qué comprá r 
O personagem é um misto de bobo/sábio, seguindo a linhagem de figuras semelhantes 
na história do teatro, de que a obra de Shakespeare é exemplar, como o bobo de Rei Lear ou o 
maravilhoso Feste de Noite de Reis. Por serem bobos são capazes de grandes verdades, num 
discurso sincero e lúcido que os "ajuizados" não se podem pemútir. 
A Louca observa cheia de estranheza que os romeiros pagaram para estar na romaria: 
"Pagaram prá vim a pé?! Depois a Louca aqui soo eu". Por outro lado não entende o 
questionamento do Pai e da Mãe, que não querem o filho conversando com estranhos: 
"Estranho, mas esse daí é o Pierrô", e quando Rxmar pergunta por que ele está triste, ela 
pondera: "Ora, perguntá prum Pierrô por que tá triste." 
9.2.6 Carmen, a Outra 
Finalmente, vamos analisar a figura de Carmen na obra de Soffredini, que já aparece 
em Mais Quero Asno e que vai reaparecer em vários de seus textos. Através dela pretendemos 
desenvolver a idéia de que o autor trabalha no sentido da recorrência, personificando um 
mesmo personagem em distintas situações, embora, a partir de pequenos detalhes, também o 
singularize a cada novo momento. 
A partir do romance de Prosper Mérimée10 e da consagrada Ópera de Bizet, a figura de 
Carmen passou ao imaginário popular, surgindo como símbolo da mulher fatal: quando surge, 
gera irresístivel atração, deixando em geral um rastro de desgraças atrás de si. 
Na verdade o símbolo da mulher fatal já existia bem antes, e tem estado presente no 
imaginário popular. O que tem acontecido são seus muitos desdobramentos através da 
história, no qual Carmen se constitui como uma de suas figurações. 11 
- Mafalda 
Nesse sentido poderíamos dizer que a Carmen, enquanto idéia, na dramaturgia de 
Soffiedini, pode ser encontrada até mesmo em Mafalda, num dos momentos construídos pela 
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imaginação das vizinhas, que fazem dela uma mulher fatal, no mais puro estilo de dramalhão 
mextcano. 
"Mafa/da - Sim? 
Seu Wilson - Mafalda? 
Mafalda - Ela mesma. (Entreolham-se. Aproximando-se provocante) Que quieres de mi, 
hombre? 
Seu Wilson - (Violento) Quierote. 
Mafalda - {Rindo) Loco? Noves que es impossible? 
Seu Wilson - Loco si, pero por tu amor. 
Majalda- {Ri) 
Seu Wilson - Quierote, estoy ardiendo de deseos. 
Mafalda - Tonto, ahora no. 
Seu Wilson - Quierote ahora, ahora .. . " (M, p. 47) 
A cena segue ainda, com saltos para o presente, com Mafalda referindo-se à 
possibilidade de um homem ser morto ali, e finalmente vai ser interrompida pela própria 
Mafalda, achando que "assim já é demais." 
-Carmen 
Em Mais Quero Asno temos cena de grande teatralidade construída com a chegada de 
Carmen inesperadamente, dessa vez nominada, para dar morte ao marido de Inês, resolvendo 
assim o problema desta, ou da peça, que precisava ter continuidade com o segundo 
casamento. Carmen surge, cumpre sua função de matar João, e desaparece. Assim como o 
revólver que desce do teto, ela também desce à cena, do modo mais teatral: vem junto com a 
porta, trazendo a própria porta onde vai bater. 
A cena se inicia com um entrequadros 
"Vem uma PORTA 
Porta- (pum, pum, pum) 
Inês - Quem é? 
Porta - (pum, pum, pum) 
Inês - (indo) Já vai. (Abre a porta) 
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Cármen - Boa noite. 
Inês - Boa noite 
(Pausa. Atrás da porta está Cármen) 
Cármen - A senhora é que é a dona Inês? 
Inês - É, sou eu mesma. 
Cármen - Não é a senhora que é a mulher do João Brasília? 
Inês - É. Sou eu mesma sim. Por que? 
Cármen - Eu sou Carmen. 
(E as mulheres descem depressa para a platéia)"(MQ, p. 34) 
O simples nome de Carmen, ao ser pronunciado, define de imediato o caráter da 
situação que vai se seguir. O personagem que chega não precisa dizer mais nada: ao dizer 
Cármen, está dizendo, eu sou a ''Outra", não um personagem qualquer, nenhum personagem 
em particular, mas uma função, a da mulher fatal, que veio destruir a "harmonia do lar" . 
Carmen é uma figura no sentido mais exato do termo; ela não chega a se constituir em 
nenhum momento como personagem, entra na fábula como chega a carta para a Inês de Gil 
Vicente. É sua presença um momento de total teatralidade, como ela própria. Não teria nome 
nenhum o personagem se não fosse esse, que mais do que um nome é um símbolo. Por isso 
mesmo, vem acompanhado da expressão: a outra. 
Como sabemos o autor vai criar uma série de cenas sequenciais, repetindo a situação, 
com as duas mulheres assumindo, nas mesmas falas, distintos comportamentos, de '<vt'bora", 
de ''bondosa", de "má", "violentas", "calmas", falando baixinho ou aos berros, num puro 
exercício teatral, mas que é uma reprodução de todas as possíveis cenas dramáticas de ciúmes 
em que uma Outra aparece. 
Figura melodramática, a aparição de Carmen vem cercada de todos os elementos que 
definem o gênero, desde o título do Quadro, "Corações em Conflito", até as expressões 
usadas, como: "Eu amo João Brasília", ''Se você não pode ser meu, não será de mais 
ninguém" 
Finalmente tudo se resolve com a morte de João Brasília, e como a «harmonia do lar'' 
de Inês não era tão grande, pouco será também o seu chorar. Mas aqui já estamos 
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completamente inseridos na farsa vicentina, como Soffredini não o deixa de indicar com as 
devidas aspas. 
"Inês - Não é qu 'eu esteja contente 
"Mas, que coisa tão suave! 
Desatado está o nó 
E se eu dele tenho dó 
O diabo me arrebente." (MQ, p. 36) 
Essa Carmen de Mais Quero Asno não fala castelhano e dispensa-se disso, de tal modo 
vem impregnada da força do personagem em seu próprio nome. Nos casos seguintes onde 
reaparece a figura, ao contrário, ela não será mais nominada, mas a marca do castelhanismo é 
que vai denotar sua presença. 
- Amada Amanda 
Esse é o caso de Amada Amanda, em Vem Buscar-me, de que já apresentamos um 
trecho quando tratamos do castelhanismo na obra do autor. Amada frente a Campônio joga 
esse papel de mulher fatal, e vai conseguir que ele assassine a própria mãe. 
"Amada - (Com ternura) Si. La grande estrel/a, mi niifito feo (e afaga seu cabelo) 
Campônio- (Lento) Amada amanda, a grande ... (transita) Como no drama? 
Amada-Que? 
Campônio - O coração dela. 
Amada - Ah! ... (Afagando seus cabelos) Muchas y muchas vezes ya viviste la escena, 
verdad? No necessitas ensayos, verdad? Tu sabes muy bien como hacerlo, verdad?" (VB, p. 
63) 
- La González 
Aproximamos ainda a figura de Carmen da castelhana que Loredano incorpora para 
interferir no casamento de Ceci com D. Álvaro, "o belo e nobre cavalheiro". No texto a 
figura toma caráter totalmente teatral pelo absurdo e inverossimilhança da situação, só 
admissível no contexto de aceitação mútua por parte de cena e público. Traz ainda forte carga 
cômica nas sutis observações das rubricas que dão reforço ao exagero na construção do 




personagem, como um evidenciamento do que seria essencial no caráter de fatalidade dessa 
espanhola que já não precisa mais dizer seu nome, podendo por isso assumir qualquer um. 
Na verdade o nome "La González" é urna referência à ópera de Carlos Gomes. Os 
autores italianos do libreto consideraram que seria ofensivo para a Itália manter o personagem 
do vilão tal como o concebera Alencar. Assim, na Ópera, o italiano Loredano transforma-se 
no espanhol Gonzalez. 
A escolha de Soffredini é portanto uma releitura dessas possibilidades de recriação 
que se permitem os autores, por motivos tão "honrosos" como esse dos libretistas italianos. 
Assim, o travestimento de Loredano no texto de Soffredini é duplo, na sua referência ao 
"travestimento" dado pelos italianos ao personagem de Alencar. 
"D. Antônio - A não ser que haja algum impedimento ... 
La Gonzáles - Y hay. 
(É nisso que Loredano se transmuda numa espanhola, La 
Gonzalez, com flor sanguínea nos cabelos.) 
(e toca castanholas) 
D. Alvaro - Que impedimento? 
La Gonzalez - Yo! 
(e dança o jlamenco) 
D. Antônio - Quem é essa mulher? I 
La Gonzalez - Soy La Gonzalez. 
Mujer de Don Alvaro. 
D. Alvaro - Minha mulher? I 
Isso é mentira, meu senhor! 
La Gonzáles -A~ ... 
Quieres negar que ya robaste de mis lábios 
Todos los besos? 
Y de mis carnes ya robastes 
Todas las carícias?" (G, p. 37) 
A cena segue com mais algumas intervenções de La González, todas no mesmo estilo 
"espanhol" até que D.Antônio vai tentar resolver a situação da maneira mais "nobre". 
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- A Uiara 
Finalmente, entendemos ainda que Cármen e a Uiara no seu sentido de fatalidade na 
atração aos homens, também podem ser vistas como uma mesma figura. É a experiência 
vivida pelos pescadores, assumidos por Ramar e a Louca. 
"Uiara- Vem. 
Ramar- Aonde? 
Uiara -Beber da água limpa do meu peito 
A Louca- Não! 
Ramar - Por que? 
Uiara - Prá adoçar a boca, 
Amolecer o teu sorriso. 
A Louca - Ouvi dizê, 
Nem sei se é mentira ou se é verdade, 
Sei que conto como me contaram, 
Ouvi dizê que a Uiara, 
Com o seu encanto, 
A"asta os moço pro fundo da água. 
Prásempre. 
Uiara- Vem 
A Louca - Mas ela é bonita mesmo, viu? 
Ramar -Não. 
A Louca- Por que? 
Ramar- Porque ainda falta um milagre: encher as redes de peixe pro Conde de 
Assumar. "(:l\.1N, pp.l7/18) 
Com essa colocação Ramar interrompe a situação colocando a trama da história oura 
vez na sequência original. 
A mesma Uiara aparece em O Guarani para o índio Peri, dessa vez sob a forma da 
Lua espelhada nas águas do Rio. 
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"A Lua - Vem 
O Rio- Cuidado! 
Peri -Por que? 
O Rio - Todo moço que experimentou o abraço 
dessa mulher de prata 
foi parar no fundo das minhas águas 
lá onde está a morte. 
Nunca ouviu dizê? 
Peri - Não eu. 
Eu posso vencer as tuas águas 
E até a morte 
Porque eu sou Peri, 
O herói da minha história. 
Nunca ouviu dizê?"(G, pp.4/S 
E a Uiara volta a aparecer em O Saci, agora como Iara, mais uma vez reflexo da Lua 
nas águas, em encontro com Pedri.nho. 
"E, quando Pedrinho se vira, a lua sai de trás das nuvens e vem se mirar nas águas, a 
fonte se ilumina, dos cântaros da moçada de pedra esco"e água colorida e os leões marinhos 
espin-amfios d'águapela bocal 
E a Iara, lá no alto, se penteia ao luar ... , (O Saci, p . 53) 
Questionada por Pedrinho da razão de sua solidão, a Iara deixa explícito o seu poder 
de fatalidade sobre os homens. 
"Pedrinho - .. . Mas quem havia de enjeitar tanta beleza? I 
Iara- Ai, todo aquele que tem medo de 
mais nunca ver a luz! Todo aquele 
que tem medo de mon-er: os homens. 
Ai, minha sina é a solidão.'' (O Saci, p. 54) 
O Saci irrompe na situação justo no momento em que ela derramava "seus cabelos 
sobre os ombros do menino" completamente hipnotizado, para levá-lo consigo. 
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Cármen ou Uiara, o mito da mulher fatal atravessa a dramaturgia soffrediniana, um 
aspecto que ainda desenvolveremos sob outro ângulo no estudo da temática em sua obra. 
Aliás, nessa rede de figuras femininas com raras aparições de personagens masculinos, como 
se observa, haverá muito a dizer numa análise mais pontual sobre o aspecto conteudístico da 
obra do autor. 
9.3. Figuras fantásticas e lendárias 
Além desses personagens de que apresentamos um pequeno extrato, as figuras 
humanas convivem com uma grande quantidade de outros personagens fantásticos ou 
lendários num número significativo de textos. 
Talvez pudéssemos distribuir o todo de sua dramaturgia em dois corpus, com textos de 
tom mais naturalista, onde o cotidiano de uma certa comunidade é representado em cena, e os 
textos de caráter fantástico, onde um grande número de elementos extraordinários são 
incorporados à narrativa. 
No primeiro caso teríamos Mafalda, Mais Quero Asno, Vem Buscar-me, De onde Vem 
o Verão, Minha Nossa e Quixote, ainda que nesses dois últimos haja uma forte presença de 
fantasia, mas ela se evidencia como produto da imaginação dos personagens. 
No segundo caso, O Guarani, O Saci, Auto de Natal Caipira e A Madrasta, onde um 
grande número de elementos lendários ou do reino da fantasia são introduzidos com maior ou 
menor intensidade. 
Definiria ainda um terceiro grupo de textos onde esses dois elementos se combinam, 
gerando uma fórmula específica. É o caso de Na Carrêra, texto de caráter realista, pelo estudo 
sociológico que tem como base, onde a incorporação de elementos fantásticos se justifica 
linearmente no próprio tema geral, pois fazem parte da cultura do caipira que o texto objetiva 
mostrar. E o caso de O Pássaro do Poente em que a figura da Garça por si só vem carregada 
de mistério e fantasia, fazendo com que o texto se mova num espaço dual entre a realidade 
cotidiana do Homem e a existência desse personagem estranho a esse mundo. 
Além desses elementos, a escritura soffrediniana faz uso intenso de elementos 
extraídos da natureza, como já observamos, que podem ganhar força de personagem como o 
Rio em O Guarani. Eles podem também se constituir numa presença de fundo, ainda que 
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muitas vezes de grande peso dentro da ação dramática como é o caso do Vento em De Onde 
Vem o Verão e em O Pássaro do Poente, e da Lua, presente em quase todos os textos, 
responsável por alguns momentos poéticos fundamentais. 
9.4 Personagens duplos e triplos 
Encerrando a análise dos personagens gostaríamos de abordar um último aspecto que 
nos parece imponante na dramaturgia do autor, pela presença reiterada, em alguns momentos 
de inusitada originalidade, e marca mais uma vez de evidente teatralidade, inserindo-se na 
linha direta da comédia nesse caso: a figura dos duplos e triplos personagens. 
Mais uma vez podemos dividir esse caráter estrutural em dois modelos dentro da obra 
soffrediniana. A figura que se desdobra em dois ou três, com caráter repetitivo, constituindo-
se numa unidade feita de partes iguais, e a figura que se constitui como unidade a partir de 
elementos distintos ou pelo menos com características completares, quer contraditórias quer 
de proximidade. 
9.4 .1 F esteiras 
No primeiro caso podemos incluir a figura das Festeiras, de Mais Quero Asno, três 
figuras que são uma, cujas frases só se completam na continuidade assumida por cada uma 
delas ao discurso da outra. As Festeiras, mais do que um tipo, são o protótipo de tudo o que 
se compreende por manifestação estereotipada relativa às expectativas de casamento e tudo 
que o envolve. 
No estudo dos papéis e tipos do personagem popular, no teatro inglês da Idade Média, 
André Lascombes identifica: 
''Uma outra forma freqüente da repetição é a duplicação 
(ou triplicação) do personagem tipificado. No 
escalonamento do tipo figurai, o dramaturgo substitui ou 
acrescenta a gemelização do papel no instante... a 
redundância das três vozes que não acrescentam nada ao 
desenho mesmo do que está num único papel, não lhe 
acrescenta mais que um suplemento de volume. Este efeito 
quantitativo é teatralmente eficaz pois ele reforça no 
espaço cêniro mesmo o lugar que ocupa o tipo 
representado"12 
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Uma figura alegórica, mais do que três personagens, elas representam uma espécie de 
coro que, ao invés de comentar o acontecido, dá sequência ao que se comenta. 
Absolutamente estilizadas, inseridas na pura convenção cômica, seu caráter alegórico 
fortalece-se sobretudo nas suas falas e gestos, sempre iguais, mas por serem três dão peso 
acentuado ao caráter simbólico de sua figuração. Elas surgem de modo inesperado, sempre 
que se fazem necessárias no contexto: quando se fala em casamento ou morte, um pouco 
como se toda a vizinhança entrasse inopinadamente casa a dentro para criar o ambiente 
correspondente à situação. Sua aparição ganha reforço irônico na gestualidade estabelecida 
para elas pelo autor, pois vão estar sempre batendo um bolo, em movimento mais lento ou 
mais rápido conforme a hipótese do casamento se anuncie como possível ou ilusória. 
Apesar de o autor ter-lhes dado nome, pelo menos para duas delas, eles não tem 
nenhuma importância, e vão mesmo desaparecer frente à impessoalidade com que a Mãe vai 
tratá-las, chamando-as de "dona coisa" quando sente-se ofendida com a observação das 
mesmas de que 
"aquilo que é prá vender 
a gente põe na vitrine" 
Elas lembram de certo modo as fadinhas na Cinderela de W alt Disney, mas são uma 
réplica direta dos judeus na Farsa de Gil Vicente, que formam um duo onde cada um completa 
o discurso que o outro iniciou, em quem sem dúvida o autor se espelhou ao construir os 
personagens. 
Na própria peça encontramos outro exemplo da figura tripla nas Coristas, nos 
momentos dos programas televisivos. É interessante observar que, em montagem do texto a 
que assistimos há alguns anos atrás em Blumenau, as atrizes que faziam as Festeiras e as 
Coristas eram as mesmas, e houve um ganho suplementar de tom crítico e humorístico na sua 
presença. 13 Se a idéia não era uma intenção de Soffredini ela termina mostrando que de fato 
elas podem se identificar a esta impessoalidade das coristas da televisão, que afinal, por isso 
mesmo, desesperam-se na peça, pedindo para serem lembradas. 
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9.4.2 O triplo como símbolo do tempo 
Num registro totalmente distinto, a figura tripla que aparece em O Pássaro do Poente, 
O Jovem/O Maduro/O Velho, ainda que complementares e se constituindo numa unidade, vão 
ter característica muito especifica como marca de temporalidade. Podem ser vistos inclusive 
como o símbolo do tempo na vida do Homem, que deixou escapar a sua chance de viver o 
amor. 
Assim na sua tríade eles definem as especificidades do presente, do passado e do 
futuro, e sua unidade nos remete à idéia mesmo da in.finitude desse ciclo temporal, à 
consciência da passagem, e da impossibilidade do retomo para o Homem. 
"O Homem- que é que cês querem? 
O Jovem - Você podia dá prá mim 
Só um pouquinho de futuro ... 
O maduro --E melhorá o meu presente ... 
O Velho - Recompensá o meu passado, 
Tão trabalhoso ... " (PP, p.9) 
Embora funcionem também como os vizinhos, retomando aí o mesmo papel das 
vizinhas de Mafalda, como aqueles que observam, julgam, e expressam seus preconceitos 
sobre a vida alheia, aqui eles são uma figura totalmente sintética, cujas falas de tom poético 
vão lembrar os cantos de Lorca. Aliás a própria idéia dos personagens, pode-se dizer, espelha-
se no autor espanhol de .. Assim que Passem Cinco Anos", como já discorremos no estudo da 
paráfrase. 14 
9.4.3 Os Espertos 
Os duplos personificados em O Esperto e A Esperta de O Pássaro do Poente, de 
modo evidente, enquadram-se num outro registro, na categoria dos tipos mais tradicionais da 
comédia, como os bufões, ou ainda os zannis da commedia dell'arte, onde a relação de 
duplicidade se constitui também num jogo de papéis distintos, o esperto e o bobo, ao modelo 
do tony e do clown circenses. 15 
Ainda cumprindo papéis complementares, eles agora, mais do que reforçar uma 
mesma imagem, reforçam um jogo de duplos, de cuja correlação de forças constitui-se a 
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comicidade da situação. A linguagem dos personagens reforça também o contraste 
estabelecido com as outras figuras da peça cuja fala é construída num tom poético. 
"O esperto - Ora, mulhé, então tu acha que um home rico daquele vai se interessá por 
um paninho michuruca desses daí? ... 
A Esperta - Ai meu Deus do céu, mas eu não sei o mal que eu fiz prá merecê um 
marido como você. Se não fosse um desperdício gastar tanto dinheiro com uma mula eu era 
capaz até de comprá um óculos, prá vê se assim você percebia melhor as coisas. 
O Esperto - É? 
A Esperta - Não tá vendo que ele tá PARADO no pano, sua lesma? 
O Esperto - É-é? f' (PP, p. 6) 
Os personagens vão merecer cenas de pancadaria e outras ações do gênero, explícitas 
de teatro popular, muito próximas do mamulengo, de cujas figuras de algum modo 
aproximam-se no exagero de sua estilização grotesca. Pode-se dizer que essa dupla já se 
antecipava em algumas situações ao longo da obra do autor, sem se constituir em figuras 
duplas precisas, como é o caso do "Cala a boca, peste" lançado em permanência por Nha Rita 
às observações de Pernambi. 
9.4.4 Pai e Mãe 
Os personagens do Pai e da Mãe, e toda uma série de figuras de dupla personificação 
em Minha Nossa, desempenham um papel um pouco mais sofisticado, exigindo outro tipo de 
análise. Embora constituindo uma unidade, que se aproxima da figura alegórica A Famí.lia 
encontrada em O Guarani, eles são essencialmente complementares, e tem características 
específicas. 
É justamente dessas especificidades que eles vão constituir o todo da ordem familiar. 
As falas da Mãe são um apanhado de lugares-comuns, revelando sua permanente preocupação 
em ser como todo mundo quer que ela seja, em busca de fazer do filho a mesma imagem. 
agarrada ao cotidiano e temendo qualquer possibilidade de desvio para o mundo dos sonhos 
ou da imaginação. O Pai, por seu lado é o defensor dos "valores nacionais", das instituições, 
do orgulho à pátria, e suas falas são também lugares comuns expressando esses valores. 
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Na peça eles fazem permanente contraponto, e claro que no exagero com que as 
cenas são construídas o efeito cômico é certo, conduzindo a leitura para uma posição 
exatamente contrária à da posição defendida pelos personagens. 
"Pai- Quantas vezes eu vô tê que te dizê que um mendigo não sobe na vida? Ninguém 
confia num mendigo. 
Mãe -Não foi prá isso que eu me matei a vida inteira prá te ensinar bons modos ... 
Pai - Calma velha. 
Não foi prá isso que eu trabalhei a vida inteira prá te comprar bons modos. 
Mãe -Calma velho. 
Pai e Mãe - (cantam) 
Foi prá cê sê um homem-bom. 
Pai- Estudá e tê uma profissão, 
Mãe -Casá e tê filho, 
Pai- Ganhá e comprá, 
Mãe- Uma casa 
Pai - e um C(UTO, 
Pai e Mãe - e envelhecê quieto. 
Pai e Mãe - E mo"ê. 
Foi prá isso que nós te criamos.'' (MN, pp. 29/30) 
Finalmente, como já observamos, a figura assume papel totalmente alegórico no caso 
de A Família, em O Guarani, personagem que aparece em um curto momento, onde sua fala 
parece existir apenas para configurar em D.Antônio de Mariz o seu papel de senhor. 
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NOTAS 
1 A figura "designa um tipo de personagem, sem precisão dos uaços particulares que o compõem" ... 
"significa por sua posição estrutural mais do que por sua natureza interna". Pavis, Dictionnaire, p. 141 
2 alegoria: "ab>trações ou coisas inanimadas que são representadas através de personagens que se expressam 
em linguagem figurada". Neyde Veneziano, 0 Teatro de Revista no Brasil, p. 138 
3 modelo actancíal: disposição das forças do drama e sua função na situação. Souriau, p. 49. Pavis, pp.2/3 
4 Pavis, Dictionnaire ... , p . 141 
s Actantes, como define Souriau, é a função do personagem no confronto de forças que se desenha numa 
dada situação. A partir dos estudos de Propp sobre as funções nos contos o termo passou a ser aplicado 
nos estudos dramáticos, e intensamente pelos semióticos. 
6 Segundo Neyde Veneziano "os tipos opõem-se aos indivíduos" que "têm um nome, um passado, conflitos, 
são imprevisíveis. Tem-se do tipo '-uma imagem projetada, vícios, trejeitos, atitudes, deformações. Todo o 
teatro popular t:rabalba fundamentalmente com tipos". O Teatro de Revista no Brasil, p. 120 
7 V. 1.2 Percurso metodológico, p. 26 
8 Citado por Abirached, p. 284 
9 Souriau, p. 167 
10 Carmen, P. Merimée, Brasiliense, 1986 
11 V. "La belle dame sans merci", em La carne, la morte e il diavolo. 
12 A. Lascombes, Rôle, type, masque, structures et fonctions du personnage popu1aire dans le théâtre anglais 
du Moyen Âge, em Figures Théattãles du peuple, p. 24 
13 Vtlma Arêas observa em Iniciação à comédia, como esta "caracteriza-se pela simetria de seus elementos, 
... a multiplicação dos pares ou das situações ao redor do par ou da situação principal cabe nesse item", 
p. 20 
14 V. 3. Obra Parafrásíca, p. 60 
15 "O Zanni partido em dois tipos, um esperto o outro bobo, ... afirma uma das componentes fundamentais da 
função do personagem popular: a dupla tipí.zação ingênuo/espertalhão mostra com evidência a 
impregnação dos modelos ideológicos constitutivos do tipo e a evolução de suas funções numa 
constelação de personagens dramáticos onde as necessidades dos esquemas dramáticos tradicionais se 
impõem na definição e redistribuição dos tipos. O desdobramento do personagem mostra ainda a primazia 
da estrutura dramática sobre o arquétipo mas guardando cuidadosamente as duas faces da qualificação 
desvalorizante." Figures théâtrales du peuple. E. Konigson. Prefácio p.12 
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1 O. Didascálias 
10.1 Definindo o termo 
O termo didascália tem ongem na palavra grega didaskalía, identificando "as 
instruções que o poeta dramático dava aos atores sobre o modo como eles deviam representar 
suas peças"1 Tradicionalmente, nos diz Anne Ubersfeld, pode-se 
"chamar didascálias tudo o que no texto de teatro não é 
diálogo, isto é, tudo o que é de responsabilidade do autor, 
diretamente. 
As didascálias compreendem as indicações de lugar 
e de tempo, ditas indicações cênicas, mas também as 
indicações de tom e de movimento, e sobretudo a indicação 
dos nomes dos personagens frente à camada textual falada 
por eles. "2 
Elas têm um papel basicamente informativo, de deixar claro ao diretor e atores 
exatamente o significado das ações e o lugar e tempo em que elas se passam. Como resume 
Ubersfeld, as didascálias '1-espondem às duas questões, quem e onde; o que elas designam é o 
contexto da comunicação; elas determinam portanto uma pragmática, isto é, as condições 
concretas do uso da Golopentia e Thomas fala., 3 
Conforme, no essencial elas funcionam como acréscimos explicativos às falas dos 
personagens, de responsabilidade do autor, pennitindo aos leitores: 
"a. saber com precisão quem fala no quadro dos 
diálogos; 
b. dar-se conta do contexto geral no qual o autor situa 
a evolução dos diálogos e da ação dramática; 
c. imaginar certas ações não verbais que interrompem 
os diálogos da peça ou substituem-se a eles 
reativando-os; 
d. imaginar com mais facilidade o modo como os 
diálogos se sucedem, como acrescentam-se uns aos 
outros em estruturas mais vastas (tais como os 
movimentos, as cenas e os atos) e como a peça em sua 
totalidade deve fixar-se em sua memória (sempre de 
acordo com o que se presume tenha sido a intenção do 
autor)." 4 
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Ela é, portanto, a voz do autor dentro do texto dramático, pms, como observa 
Issacharoff, 
"se o autor, de certa maneira, cede a outro seu papel de 
enunciador no diálogo, sua voz está sempre presente nas 
indicações cênicas, ainda que transformadas, incorporadas 
à encenação, elas estejam ausentes enquanto texto no ato 
da representação." 5 
Se tem o papel de dar indicações cênicas aos possíveis interessados em transpor para a 
cena um texto, esta não seria sua única função, destaca Gallêpe, pois elas, "se destinam afinal 
tanto ao encenador, quanto aos atores e aos leitores." 6 
Dentro da dualidade implícita em toda dramaturgia, as didascálias compreendem, no 
dizer de Ubersfeld, ao mesmo tempo tudo o que pemúte definir as "condições de enunciação 
imaginárias do acontecimento ficcional'' e as "condições cênicas", em que esse acontecimento 
vai se concretizar, dai o seu caráter ambíguo. 7 
A relação da didascália com o leitor, traz a mesma carga dual que já analisamos no 
estudo da teatralídade no texto dramático, ao pemútir ao leitor construir um mundo imaginário 
seja na ficção pura, seja na cena. 
Vista por muitos como o elemento que caracteriza fundamentalmente o texto dramático 
frente aos outros gêneros literários, as didascálias no entanto transitam numa situação 
paradoxal. Com efeito, como o constata Gallepe, elas "são de uma parte os elementos 
distintivos do texto de teatro, mesmo se os romances comportam também indicações 
comparáveis, que jogam um papel intradiegético." 8 Mas, ressalta Issacharoff, elas "podem ser 
também o traço de união entre texto teatral e texto romanesco"9, na medida em que "podem 
ser consideradas como o elemento romanesco (descritivo/narrativo) no interior do texto 
dialogado" 10, completa Gallepe. 
Esse aspecto nos interessa particularmente, dado que as didascálias em Soffredini 
ocupam um espaço intensamente narrativo, e de modo geral evoluem no conjunto de sua obra 
para um papel descritivo/narrativo bem mais que prescritivo, e de tom lírico dominante, 
voltando-se portanto para um diálogo do autor direto com o leitor (ainda que este seja o 
encenador e atores). 
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Práticas didascálicas como essas, observa Thieny Gallepe, evidentemente "as afastam 
assim de sua destinação primeira, ao acrescentar elementos de comentários, tomadas de 
posição diversas", e na dificuldade que apresentam de serem convertidas à cena, elas "restam 
portanto o prazer particular do leitor.''11 
A clareza quanto à função da didascália na dramaturgia não elimina as divergências 
com respeito aos limites do espaço que ela ocupa no texto. Para alguns estudiosos (Toro, 
Ubersfeld) elas não se constituem em segmentos textuais precisos, mas são todas as 
informações dadas como indicações cênicas, mesmo as que se encontram intemalizadas nos 
diálogos. 
Entendemos, na verdade, que de todo texto dramático espera-se que o diálogo dos 
personagens sempre implique na sua presenti.ficação cênica, e portanto, caso assumíssemos o 
ponto de vista desses estudiosos, praticamente nos veríamos obrigados a definir o texto 
dramático na sua totalidade como didascálico. Isso não nos impede de concordar com 
Fernando de Toro, no sentido de que elementos informativos com respeito à teatralidade do 
texto "podem proceder ou das próprias indicações cênicas, ou bem do diálogo dos 
personagens". 12 É verdade também que algumas falas dos personagens trazem indicações 
cênicas precisas, que dispensam, por sua própria natureza, qualquer indicação adicional do 
autor para que seja compreendido o que se espera como movimentação ou intenção por parte 
do intérprete, ou mesmo o contexto situacional em que se inserem. 
Preferimos não avançar essa discussão, apenas delimitar o critério que estamos 
adotando, ao encontro do proposto por Golopentia e Thomas para quem o ''texto didascálico é 
o conjunto de signos do texto dramático que não são assumidos pelo enunciador-
personagem. "13 Assim, didascália, tal como a empregamos, compreende tudo o que não é 
elocução de personagem no texto, inclusive as titulações e nomes dos personagens, sem 
implicar nas indicações cênicas que podem ser reconhecidas dentro do diálogo. 
Por outro lado, estamos mantendo o uso de rubrica, pela familiaridade com o termo, 
numa aplicação de sentido mais restrito, referente apenas às indicações feitas entre as falas de 
personagens ou entre parênteses no interior dessas, corno esclarecimentos ou instruções do 
autor referentes às intenções ou condições em que as mesmas ocorrem. Assim, em nosso 
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estudo as didascálias abarcam as rubricas como um de seus elementos constituidores dentro do 
texto dramático. 
10.2 Abandonando a prescrição 
O estudo das didascálias vem alcançando amplo espaço na teoria da dramaturgia 
contemporânea, devido às transformações e ao lugar que elas têm ocupado no texto 
dramático.14 De simples instruções básicas, elas passam a incorporar o texto, em alguns casos 
constituindo-o em sua integralidade. (Ato sem palavras, de Beckett). Por outro lado, elas vêm 
também ampliando sua natureza, assumindo características de ruptura com o papel tradicional 
que ocupavam de caráter prescritivo e, num aparente paradoxo, constituem-se em textos que 
"questionam mais do que informam", são "polissêmicos e por esta via poéticos" 15, define 
Ryngaert . 
Essas didascálias terminam por ocupar um lugar de tal modo import.ante, constituidor 
da totalidade do texto, e em alguns momentos de tamanha significação dentro de urna certa 
situação dramática, que trazem dificuldades ao encenador, pois praticamente, como nos diz 
Sarrazac, elas "pedem para ser proferidas".16 Na dramaturgia de Soffiedini muitas vezes as 
didascálias configuram-se dessa forma, de um modo geral em tudo o que se refere a títulos dos 
quadros ou das cenas, que, como vimos, pediriam uma transposição cênica, na releitura ou 
ampliação que dão à possibilidade de interpretação de certos momentos do texto. 
Muitas vezes elas são recurso do autor para expressar o inexprimível, exigindo dos 
transpositores cênicos uma relação de sensibilidade interpretativa para reconstituir essas 
sensações em forma de imagens e sons, num diálogo claramente inter-semiótico, de passagem 
de uma linguagem artística a outra, sem a intermediação de uma tradução conceitual 
verbalizada. 
Esse já é um dos caminhos adotados por diretores, entendendo que os atores descobrem 
significados no ato mesmo da interpretação dos papéis, mais do que nos trabalhos de mesa que 
antecediam as montagens. Todo o estudo de Stanislavski, que determinou o seu trabalho com 
as ações fisicas, passa por essa mesma compreensão. 
Por outro lado os autores também compreendem um processo de montagem como a 
redescoberta de um texto, que abre os universos propostos pelo autor. Como disse Soffiedini, 
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às vezes as rubricas mostram-se inúteis pois não são cumpridas por aqueles que se propõem a 
montar um texto.17 Se isso dispensa o autor de produzir rubricas prescritivas, a presença de 
didascálias narrativas ou comentários de outra natureza pode pemútir uma forma de diálogo 
muito mais efetiva com o leitor dos textos. Porque a força de certas imagens poéticas criadas 
permite aos que transpõem o texto à cena chegarem a elas também através da construção lírica 
imagético-sonora. 
Reafirma-se aí o pensamento de Paul Ricoeur, de que uma obra de arte só pode ser 
interpretada através de uma outra obra de arte. Não resta dúvida que didascálias dessa natureza 
pedem um papel mais ativo do leitor. A didascália marcada de cornicidade, por exemplo, num 
claro comentário critico do autor ao que escreve, implica numa outra atitude do leitor. Como o 
identifica Ryngaert, ela 
I 0.3 Didascálias em lírica narrativa 
"cria um efeito de surpresa e propõe de imediato um elo 
particular, "ativo", com o leitor, que se encontra como que 
convidado a participar de um trabalho de decifração do que 
está sendo escrito". 18 
Desde o início a obra de Soffi"edini nunca se enquadrou totalmente no que se 
entenderia por dramaturgia tradicional, como vimos no estudo da titulação, onde em geral o 
autor se coloca como um comentador das situações além de apresentá-las sob forma 
explicativa muitas vezes. Mesmo as didascálias de evidente indicação cênica, como as que 
propunham cenário ou objetos a serem dispostos no palco, já traziam em Mafalda um certo 
tom de cumplicidade no diálogo com o leitor, que implicavam numa compreensão deste para a 
ironia irnplicita nelas, sendo necessário ler nas entrelinhas para alcançar o pensamento do 
autor. 
Assim, por exemplo, na rubrica que introduz a primeira cena de Mafalda, o autor 
sugere que ''ficaria muito bonito se a gente visse, pintadas, as casas lá do bai"o", num gesto 
de aproximação com o leitor, colocando-nos a todos no bairro, reconhecendo o bairro de 
Mafalda como um bairro igual ao de todos nós, ou, pelo menos, que todos temos o ''nosso" 
bairro. Cumplicidade essa que não é inocente, muito pelo contrário, combina-se com a 
afirmação final do texto ''para ser dito (ou não) antes que a cortina se feche"· ''Não por favor, 
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não batam palmas. Não batam porque, se alguém escutar lá fora, vai pensar que aqui 
ninguém tem culpa." (M, 148) 
Muito embora o autor nunca tenha abandonado completamente as rubricas preceptivas, 
sobretudo relativas às intenções das falas dos personagens, mesmo seus primeiros textos já 
apresentam comentários ou reflexões que diríamos intemalizadas no contexto dramatúrgico 
mas sem relação direta com uma situação dramática especifica. 
O autor se compraz nesse sentido de livre construção onde insiste em que "pode-se 
seguir (ou não)" as sugestões cênicas que faz, mas evidentemente, se ele as faz, é porque 
algum sentido elas têm para serem transcritas. E claro, passam a ter para quem lê. O que ele 
nos diz também, dessa forma, é que o importante não é seguir literalmente a construção cênica 
que sugere, mas sim compreender o sentido do que está propondo, ou o contexto em que a 
situação vai se inserir. Na verdade, acreditamos que o salto dado por Soffredini foi o de passar 
a construir esse clima, que tenta criar nos primeiros textos, colocando-nos diretamente dentro 
dele a partir da construção poética que elabora. 
Há um caráter narrativo/descritivo nas rubricas, que aproxima-se de algum modo do 
estilo de Gil Vicente, como se observa na Farsa de Inês Pereira, onde cada personagem é 
introduzido com uma pequena frase de tom romanesco, ainda que no tempo presente: ''Vem 
hum hennitão a pedir esmola, que em moço lhe quis bem, e diz''.19 Soffredini segue o modelo 
em Mais Quero Asno: "Vem Leonor Vaz D'A.Imeida, que finge-se esbaforida. Mas vêm toda 
elegante na sua seda drapeada e com casquete. Traz um embrulho grande. " (MQ, p. 11) 
Com Mais Quero Asno insinua-se já uma formulação que ganhará corpo em sua 
dramaturgia, das observações finais, suplementares às rubricas ou indicações cênicas, sempre 
em tom de comentário, de sutil caráter. Como no momento em que D. Leonor anuncia a 
chegada de Pedro pela primeira vez para propor casamento a Inês. O texto nos diz: "E as 
mulheres se afastam, compreensivas."(MQ, p. 11) Ainda no mesmo texto, no momento em 
que Carmen se anuncia, novamente lemos: "E as mulheres descem depressa para a platéia." 
É evidente que essas informações são muito mais do que rubricas prescritivas. Ainda 
que pudessem ser cumpridas em detalhes, o importante é que elas detenninam um outro nível 
de diálogo com o leitor, na critica feita a certo comportamento feminino em situações dessa 
natureza, que revelam na verdade a visão dessas mulheres sobre o casamento ou sobre "a 
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outra". E esse diálogo é interessante ainda, porque se desdobra numa compreensão da 
dramaturgia na sua totalidade, eu diria mesmo que vai além da leitura deste texto específico, 
mas cria um elo com a obra do autor, nas imagens femininas que ele vai reelaborando ao longo 
de sua trajetória. 
Por outro lado, entendemos como indispensável esse diálogo para a construção cênica, 
mesmo que não se cumpra a rubrica, no sentido de entender o que quer dizer o autor com a 
obra que se transpõe para a cena, e retomamos aqui nossas observações iniciais na discussão 
sobre o conceito de teatralidade, com respeito à leitura do texto dramático. 
Em Vem Buscar-me, Sotrredini permite-se uma intervenção como autor que rompe 
completamente com a estrutura linear dramatúrgica e vai inserir comentários analíticos, 
informações adicionais que enriquecem a compreensão do leitor sobre o universo que o autor 
está buscando transpor. São momentos literários, de caráter romanesco, mas ao mesmo tempo 
de sentido documental como o que a seguir vai ser encontrado em Na Carrêra. Só que aqui 
não se trata de transpor textos informativos de uma outra obra para a cena, mas sim de no 
próprio texto do autor estarem inseridas informações e comentários sobre o universo de que 
está tratando. 
Talvez se pudesse dizer que elas são absolutamente dispensáveis, excessivas para a 
montagem do texto, e mesmo que sua inserção na peça implica num reconhecimento do autor 
de sua insuficiência para construir dramaticamente o que imagina. Entretanto, gostariamos de 
ler de outra maneira o que se segue: "Mulheres como Mãezinha nasceram e vivem a vida em 
circos ou companhias ambulantes, morando ou em barracas ou em trailers ou em camarins e 
até em ônibus adaptados. Artistas-donas-de-casa, elas aprenderam a transformar o espaço 
onde moram temporariamente em casas. E conseguem". (VB, p. 16) A informação dá 
continuidade à apresentação do camarim de Mãezinha onde "é tudo arrumadinho e limpo, ao 
contrário do que se poderia imaginar." 
Em apresentação de Dissertação de Mestrado a que assistimos, sobre "As Experiências 
dos artistas de circo-teatro em Santa Catarina - Circo Teatro Nh'ana" 20, tivemos a 
confirmação, e como que uma retomada do texto de Soffredini, identificando em muitos dos 
depoimentos do pesquisador, sobre a história real do circo-teatro, a "realidade ficcional" 
criada pelo autor em Vem Buscar-me. 
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Assim, entendemos a observação de Soffredini não como um excesso - e outras de 
mesma ordem se sucedem no texto -, mas como uma chamada à compreensão do carinho com 
que o autor espera seja tratado o artista popular dentro do texto que construiu. E ele não 
esconde isso, ressalta, e diria mesmo insiste em vários momentos do texto sobre esse aspecto, 
como na cena já citada da despedida de Cancionina "Artes". Ao discutirmos a temática do 
autor ainda voltaremos a tratar do assunto. 
É portanto com o mesmo respeito que o autor vai informar que Mãezinha entra "numa 
atitude de aplaudam-por-favor-eu-não-mereço". Ela agradece os aplausos em seguida, e o 
autor sugere que "seria melhor ainda" se sua fala se desse sobre aplausos inexistentes, dando 
novo significado a ela: ''Agradecida, agradecida" (VB, p. 7) É evidente a ironia, mas ela vem 
conjugada à consciência da verdade com que o personagem vive seu papel de atriz. E é a essa 
consciência que o autor homenageia, sem deixar de ser critico, por isso mesmo construindo 
um personagem profundamente humano. Nasce também aqui essa grafia hifenizada que 
constitui um pensamento, como a visualização da idéia, que reencontraremos em Minha 
Nossa. 
A quantidade de inserções narrativas, de informações documentais em Na Carrêra, dá 
ao texto o mesmo caráter observado acima, mas num universo de outra natureza. O texto vem 
ainda repleto de rubricas preceptivas, relativas às intenções das falas dos personagens. 
Minha Nossa é também texto repleto de informações noticiosas como vimos, que 
estarão inseridas ou não na ação dramática, definindo essa peça-reportagem. No entanto o 
texto expõe os recursos que o autor agora domina, e tem-se a impressão de que ele se compraz 
em experimentar tudo o que lhe propicia a dramaturgia, cujas portas pennitiu-se abrir 
inteiramente. Entre outros aspectos, explorando as possibilidades de intervenção de uma voz 
autoral profundamente irônica, e o lirismo imagético na proposta de construção cênica. 
Grande parte das rubricas que compõem o texto sugerem climas, ambientes, mais do 
que definir uma construção cênica precisa. "Então se ouve um canto suave, de linda melodia, 
que se espalha pelo ar da madrugada, porque ainda é bem de madrugadinha. Parece vir das 
árvores das margens do rio. , (MN, p. 14 ) 
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A chegada da Louca é anunciada no mesmo tom: "Surgindo não se sabe de onde, quem 
sabe do horizonte ensolarado, vem A Louca." (MN, p. 7), o que insere de imediato a figura 
num universo mítico. 
A rubrica de tom cômico e irônico é constante no texto, sob várias formas: "a mãe faz 
o café, como é da sua obrigação". "Vem o pai, pronto prá ir ganhar o pão-de-cada-dia, como 
é da sua obrigação." A repetição da fórmula reforça a idéia critica, e retoma o sentido de 
enquadramento dos personagens num padrão de comportamento. 
Também o recurso à hifeniz.ação, que já havia surgido em Vem Buscar-me, passa a ser 
incorporado como marca significativa do autor: A Mãe sacode o guarda-chuva "prá não ficar 
escorrendo-água-pela casa-toda". Mais uma vez a atitude de mais absoluto lugar-comum é 
desenhada, mostrando os personagens quase como marionetes no mundo em que se 
enquadram. A rubrica, na sua insistência cômica, enquanto determina ações dos personagens, 
termina por fazer um desenho preciso dos mesmos, sem necessitar entrar em detalhes. O ponto 
de vista do narrador se explícita e conhecemos os personagens a partir dele. 
No jogo de duplos universos que constitui o texto como um todo, as referências do 
autor ao Pai e à Mãe determinam em permanência um evidente contraste com o mundo de 
fantasia em que vive Remar: "então cai uma dessas chuvas boas, de lavar as tardes de outono, 
porque é maio-mês-de-maria. Remar vem pulando e correndo pela chuva, porque é dessas 
chuvas de refrescar o corpo." "O pai e a mãe vêm de guarda-chuva, é claro." (MN, p. 20) 
O Pai e a Mãe de Remar não se arriscam, suas atitudes são padronizadas, previsíveis, 
dentro das normas e do conhecido. Ao mesmo tempo o autor dá a entender o prazer do poeta 
de brincar na chuva, de deixar a chuva "refrescar" o corpo, o que exige do leitor 
disponibilidade para entrar nesse universo imaginário ou vivencial, pois só "experimentando o 
prazer da chuva numa tarde outono" se poderá compreender o clima exigido para a cena. 
A partir do impulso lírico que se define em Minha Nossa, vamos observar em O 
Guarani uma passagem de transformação no trabalho do autor com respeito às didascálias. 
Como já vimos, na própria apresentação dos personagens o texto se coloca em tom narrativo, 
explicativo: "O Rio, que é quem conta esta história." 
Instala-se aqui, e de modo definitivo, o tom lírico que Soffredini passará a assumir em 
sua dramaturgia, e que será incorporado aos diálogos da mesma maneira. "Primeiro vem o Rio, 
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cantando entre as pedras, trazendo peixes no seu bojo. E na sua tona, folhas distraídas." (G, 
p. 1) "Nisso vem vindo a manhã, como sempre tem que vir mesmo." (G, p.l4) 
De um modo geral as didascálias não revelam mais a preocupação de precisão num 
sentido matemático, mas sim no sentido poético. O que elas pedem é uma disponibilidade para 
sentir o poema que se escreveu, para a partir daí chegar-se a uma possibilidade de 
transposição. 
"E vem Ceci. 
Quem reparar vai ver que ela está mudada 
Mas ainda envolta em passarinhos. 
E vem D. Álvaro. 
Quem reparar vai ver que ele não está mudado. 
Está envolto em dignidade." (G, p. 34) 
Entra-se no terreno movediço da ambiguidade, onde não se sabe mais quando tennina 
o texto, o diálogo, e quando se inicia a narrativa, a rubrica, a voz do autor. Há um único plano, 
que é o do texto/poema. E para interpretá-lo é preciso e detenninante que se perceba o próprio 
ritmo do texto, a reiteração dos termos, a repetição das situações. A dignidade de D. Álvaro é 
como uma couraça, um enrijecimento do personagem que o impede justamente de ver de fato 
Ceci, e é no contraponto das duas naturezas que a situação cênico/poética se constrói. 
O tom é romanesco: "E eles pediram com tanta emoção que comoveu o Rio" (G, p. 
45). Dentro do mesmo estilo, mas num salto de qualidade poética ainda maior, O Pássaro do 
Poente é, mais uma vez, um poema em forma dramática onde a leitura (e compreensão ) do 
texto passa essencialmente pela atenção a sua musicalidade. 
O texto dessa vez vem repleto de rubricas, todas de caráter narrativo, mas trazendo em 
si um tom lírico que redesenha suas próprias narrativas. "Garça entra, envolvida pelo vento." 
(PP, p. 8) As didascálias não deixam de dar informações sobre a construção cênica, mas como 
tudo se passa num plano mítico, essas informações nada mais fazem do que gerar uma 
compreensão da essência das situações, importando muito pouco o modo como elas serão 
transpostas cenicamente. "O Maduro, que é mais forte, pega uma escada. O Jovem, que é mais 
ágil, sobre primeiro e espia. O Velho, que já viu um tudo, fica no chão." (PP, p. 12) 
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Repetidas vezes no texto o autor observa que a Garça 'í>uxa uma cortina", como modo 
de reservar o seu espaço com o Homem, ou mesmo seu espaço próprio no momento em que 
está tecendo o pano. A rubrica justamente, embora indique o pano, o que nos indica é esta 
separação entre os mundos, da Garça ou dela e do Homem com relação aos outros 
personagens. São os espaços interiores que se constituem a partir dessa cortina. 
As didascálias são um permanente desenho, quer do mundo interior dos personagens -
"Então Garça faz um gesto delicado de cabeça, para tranqüilizar o homem. E se vai." (PP, p. 
26), quer do mundo interior do próprio poeta- ''Na hora calma do pôr-do-so/ Garça e o 
homem conversam."(PP, p. 23) Esse mesmo tom está na própria linguagem das falas dos 
personagens, como a observação do Homem Rico, de que o pano lhe ''faz sentir coisas de 
antigamente". 
Pode-se dizer que nesse caso o texto é envolvido pelo tom poético narrativo das 
didascálias, constituindo-se numa unidade da qual é impossível separar os diálogos. Tudo é 
um único canto, poema de voz autoral precisa, e as rupturas só existem dentro do poema no 
jogo dos bufões que se contrapõem, com sua linguagem e gestos, a toda a natureza do amor 
que o texto canta. Talvez se pudesse mesmo afirmar que está nos Espertos o reforço teatral à 
intensa carga lírica que a peça transpira. 
Mas ao mesmo tempo, é através dessa carga que o autor elabora imagens poéticas de 
caráter cênico, como a introdução já citada: "E então o homem se despe. E porque o amor tem 
momentos de serena intimidade, Garça vem com uma esponja bem macia, para banhá-lo com 
água fresca, que purifica."(PP, p. 32) O texto pode ser simplesmente lido como um poema, e 
ao mesmo tempo diríamos que só sendo lido desse modo poder-se-á encontrar o caminho para 
uma transposição teatral que o alcance. 
Em De Onde Vem o Verão o autor volta à forma dramática, embora agora sustente com 
ela o tom lírico alcançado nos trabalhos anteriores. Este agora vai estar presente de modo 
acentuado na fala dos personagens - Marlene e Natalino especialmente - enquanto as rubricas 
estarão cercando os diálogos de uma série de informações de cunho narrativo ou descritivo, 
embora em alguns momentos se permitam tons poéticos. "No escuro do pátio, num canto do 
verão. 21 Natalino se banha completamente nu. "(DV, p. 10) 
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A leitura sequencial das frases do autor, que se intercalam aos diálogos, nesse caso nos 
dá exatamente o sentido de um romance, de fato um poema em forma de prosa. 
"Caminhando depressa pela calçada esbranquiçada pelo sol de verão o professor 
alcança Marlene" (DV, p. 22} 
''Marlene se virou e, vendo Natalino, levou um susto... Ele acanhado. Ela resolveu 
então Jazê como se o tempo não tivesse passado." (DV, p. 35) "Então, enquanto ela so"iu, 
plena da presença dele ali, ele se espreguiçou. de novo em casa, e até cantarolou." (DV, p. 
36) 
"Foi quando a Mãe, lá na saleta, começou a cantarolar o Acalanto.'' (DV, p. 48) 
Finalmente, em O Saci, um texto vinculado em todos os seus momentos a uma linha já 
encontrada no texto de Lobato, as rubricas vão de modo geral responder quase que em paralelo 
às imagens oferecidas pelo original. Serão descritivas, referindo-se a paisagens, de caráter 
essencialmente romanesco. 
A peça oferece um interessante estudo sobre adaptação dramatúrgica a partir de texto 
literário, justamente pela vivacidade e dinâmica de seus diálogos, embora possamos encontrar 
no próprio trabalho de Lobato essa tendência ao dialogismo como uma matéria primeira na 
qual se apóia para suavizar (ou fortalecer) seu sentido didático essencial. 
E acredito que observação similar pode ser feita sobre O Quixote que, como já vimos, 
vem permeado de paralelismos formais com o texto original de Cervantes, sobretudo nas 
didascálias narrativas que detemúnam a estruturação do texto em quadros. 
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11 . Temática 
"O Pálido Pierrô de longas pernas desliza pela cena 
sugerindo por seus gestos a eterna tragédia da 
humanidade e, em seguida, sucede-se o ritmo 
endiabrado da vivaz arlequinada, o cômico segue ao 
trágico e a canção sentimental dá lugar à brutal 
sátira." 1 
Antes de terminar esse percurso, que se quer abrangente, mas dada a extensão da 
matéria tem ares de sobrevôo, consideramos importante falar da temática do autor, ainda que 
ela não seja fundamental dentro da discussão específica da hipótese que defendemos. Depois 
de Beckett, perguntamo-nos se é possível diferenciar temas teatrais dos que não o sejam, de 
tal modo o dramaturgo irlandês impôs à realidade do teatro um espectro de abstrações e 
inquietações metafisicas cuja possibilidade de transposição cênica até então jamais havia sido 
considerada. 
Embora de algum modo a temática venha se revelando nos tópicos que vunos 
abordando, gostariamos de fazer um outro tipo de análise, buscando identificar o que se 
poderia entender como os temas macros, ou seja, abandonando as especificidades de cada 
texto, identificar um pensamento que perpasse o conjunto da obra. 
Em nosso caso, vamos selecionar alguns aspectos que nos parecem os mais relevantes 
na obra soffiediniana, e mostrar como eles se combinam dentro de sua dramaturgia, revelando 
identidades entre textos aparentemente tão diferenciados, que nos fazem compreendê-la como 
um conjunto, de unidade temática também. 
Primeiramente, reconhecemos que em cada texto há uma temática específica, quer seja 
relativa ao personagem protagônico ou aos conflitos mais aparentes que nele se evidenciam. 
O que pretendemos aqui é ir além desse olhar de superficie, para buscar identificar se a 
problemática de que ele trata pode-se inserir num universo maior. E é justamente aí que 
encontramos uma série de pontos de identificação no conjunto da dramaturgia que nos permite 
fazer essa avaliação de sentido menos imediato. 
Já se observou que existem apenas dois temas básicos tratados em permanência através 
da arte: o amor e a morte. Souriau2 também identifica dois temas, o desejo e o temor. Na 
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verdade, não é preciso fazer muitos malabarismos para reconhecer nessas duas afirmações um 
mesmo ponto de vista. 
Entendemos que na obra de Soffredini é possível identificar esses mesmos aspectos, o 
amor e a morte, o desejo e o temor como elementos determinantes, mas na maneira como se 
configuram, esses temas geram novos aspectos, ou subtemas de grande peso: o preconceito, a 
marginalização, a verdade, o sonho, a iniciação, e os princípios essenciais de anima e animus 
Esses que consideraríamos temas macros, de caráter universal, vão se apresentar ainda 
sob diferentes prismas, determinando especificidades temáticas dentro de categorias mais 
restritas do que as acima citadas. Assim reconhece-se como tema recorrente na sua obra as 
relações de vizinhança, a mulher e seu cotidiano, o homem e os desafios, e o confronto 
permanente de forças contraditórias: o moderno e o antigo, o rural e o urbano, o tradicional e 
o novo, o sentido de ruptura e experimentação e o de continuidade e conformação. 
Salvo raras exceções, de um modo geral esses temas perpassam o conjunto de sua 
dramaturgia, configurando-se em alguns casos a predominância de um ou outro deles, 
enquanto os demais apresentam-se corno periféricos mas dificilmente ausentes. 
Finalmente, outro aspecto que está diretamente ligado à questão formal dos textos, 
mas que não deixa de compor a temática, é o caráter do popular, a valorização de urna certa 
linguagem e de um fator de simplicidade. Vinculado a esse caráter está a postura do autor, que 
assume a busca de aproximação com o público como meta prioritária de sua dramaturgia. 
Soffredini, naturalmente, termina por expressar em sua obra o que poderíamos definir 
como os dramas essenciais humanos, mas ele o faz sempre através de personagens humildes, 
perdidos nos seus sonhos e mergulhados em problemas cotidianos, revelando na pequenez sua 
grandeza. 
O amor, como tema fundamental, tem na obra do autor suas peculiaridades. É visto 
como um desejo, urna esperança, uma vontade indefinível, algo a ser alcançado, que faz 
flutuar, que provoca "um arrepio na raiz do corpd', que acontece no encontro com um outro 
sem que se possa explicar o que se sente. É um amor que anseia o amor, um pouco como diz 
o Rio sobre Ceci, "ela não quer o amor, quer a espera do amor''. 
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É amor que chega anunciado, pelo vento, uma cantiga longínqua que se aproxima, a 
luz da lua, o calor do verão. O amor é no entanto, na verdade, uma das formas de expressar-se 
o sonho, o direito à fantasia, a alegria vinda da imaginação criadora, que a tudo se permite. 
Em todos os textos os oersonagens estão atrás de um sonho, como Mafalda que sonhou 
um dia poder viver a sua maneira e deparou-se com um mundo cheio de regras. Como 
Quixote que sai levando seu sonho para um mundo que faz dele seu bufão maior. Como a 
Garça que traz a possibilidade do vôo a um Homem cujo passado de miséria o mantém atado 
ao chão. Como Inês que vai viver nas fotonovelas o amor de seus sonhos que a vida lhe 
recusou. Como Marlene que não põe os pés na calçada e vive um mundo de sonhos em sua 
janela. Como Mãezinha que a vida inteira fez os outros sonharem, como Rxmar cujos sonhos 
de ser foram barrados pelo mundo que o cerca. Como Peri que sonha alcançar a Lua, e para 
esse encontro será preciso a morte e o renascimento do mundo. 
Esses personagens vivem seus sonhos ou por seus sonhos, na busca de sua realização, 
mesmo que para isso seja preciso passar para o lado de lá, para um lado da vida onde não há 
lugar para o banal e o cotidiano, onde só existem a magia, a fantasia e o colorido da 
imaginação ou até a loucura. 
Não admira, portanto, que o autor tenha tomado Quixote como modelo de uma de suas 
peças. São muitos os quixotes que encontramos em seus textos, cujos sonhos podem ser mais 
ou menos perigosos para o mundo em tomo, mais ou menos transgressores das normas, e por 
isso também merecerão punição. Poderão ser claramente expurgados de seu meio, como é o 
caso de Mafalda "suicidada", ou de Rxmar cuja incapacidade de adaptação o faz mergulhar 
definitivamente no delírio, na inconsciência. 
Como pano de fundo, dando arcabouço a essa temática, a vida de todos os dias, o 
nosso cotidiano retratado, o mundinho do fundo de quintal, da vizinhança de bairro, de que o 
autor revela as mazelas mas também traça em relevo a sua poesia. 
Mundo que tem sua música própria, a voz da mãe chamando seus filhos, a alegria 
dessas brincadeiras de roda, com vozes de crianças confundindo-se com o cantar do galo e o 
som do rádio. Onde Mafalda, a mulher da vida, tem sua dignidade, casa limpa, e cumpre os 
ritos de Natal como sua mãe o fazia, e os homens com quem dorme tomam o café da manhã 
em sua casa e deixam o dinheiro em cima da mesa, ''prá fingir que foi na base do amorzinho" . 
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Onde Marlene, a sem-sal-sem-açúcar, escreve sua poesta em fios de ovos e ponto-ajur 
bordado nos lençóis. 
Os pequenos dramas domésticos dessas fanúlias revelam sua tragédia cotidiana, 
sacrificios e penas, pelo cumprimento à ordem e à moral. Por isso mesmo a figura d 'A 
Família, entidade que a tudo engloba não sendo nada mais do que um monte de regras sociais, 
sem se importar se os seus membros vivem bem com elas. 
A família compartilha com Nho Jeca o seu drama maior, que não é o de um único 
homem mas o de todo um grupo que da noite pro dia .. desentendeu, o mundo a sua volta, viu-
se jogado dentro de uma roda cuja mecânica desconhecia, e na qual toda tentativa de 
adaptação redundou em novo fracasso, até ser engolido e jogado fora da roda, ficando sem 
lugar. Mesmo aí, dentro dessa tragédia maior, ainda se desenha a história desses homens e 
mulheres em suas relações familiais, o lugar pequeno dessas mulheres sem direito a voz, 
impotentes frente a seus sonhos, sendo levadas pela vida, em eterna labuta. E em que os 
homens, apesar das aparências, não têm maior controle sobre seu destino, ainda que ao lado 
delas, comparativamente, pareçam ter tanta hberdade. 
E ainda aí, nesse lugar onde a desesperança fez chão, o sonho não desaparece 
inteiramente, vai reafirmar-se nesse último desabafo de Pemambi tentando conter o turbilhão 
que engole Nha Rita. uNum fale pr 'essa manêra, nha mãe. Vai sim. 'Sse dia qu' a nha mãe 
falô vai tê sim. V ai chegá. Os antigo já dizia. É sua história véia qui num tem artura, i foi nha 
mãe mermo qui contô pr' eu. H ai um tempão perdido qu 'os antigo já sabia qu 'esse dia vai 
chegá. nha mãe ... '' (NC, p. 69) 
Quando o Pai e a Mãe, em Minha Nossa, encontram a Mochileira na Rodoviãria, seus 
direitos vão se fazer de imediato reconhecer, e a polícia surge para garantir o 'l'espeito às 
famílias", que a simples existência da Mochileira abala~ assim como o Pai em O Guarani que 
dá ordens à Família, que encontre a menina Ceci~ e é também o espaço da família e da ordem 
que as vizinhas vão tanto lutar para preservar em Majalda. 
Essas mulheres afinal não são mais nem menos felizes do que Mafalda a quem tanto 
condenam e julgam desprezar, mas cuja presença as incomoda sobretudo porque ela é o 
espelho de sua própria miséria humana, da fatalidade de um destino feito de subserviência e 
obscuridade. 
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"Se tem cabimento ficar esperando o marido a noite toda. n (M, p. 33) 
Mediocridade da qual também quer fugir Inês, mas cuja tentativa de transformar o 
sonho em realidade mostrou-lhe que a ilusão vale mais, e que viver pode ser só dar um 
')eitinho" de se continuar sonhando. 
E essas mulheres sem direito a realizar seus sonhos transformam-se em carrascas de si 
mesmas, como o cerco feito a Mafalda, a pressão sobre o filho Rxmar, como o lado de lá da 
janela, onde não se ousa pisar, e por isso mesmo não se permite que outro o faça. 
Soffredini não despreza essas mulheres na sua pequenez, e também não as julga, 
embora a voz do autor apareça em alguns momentos, em tom crítico nem sempre velado, por 
trás da construção cômica. Ele as revela, fotografa, faz delas rainhas em seu pequeno mundo, 
detentoras de sua verdade, lorquianamente cumpridoras de sua sina, com dignidade. 
Há um duplo olhar sobre este arquétipo feminino em Soffredini. De um lado é o lar, o 
útero, a entrega, o amor e a simplicidade, que pode se configurar em conformação ao status 
quo, em subserviência, que finaliza-se numa cadeira em frente à televisão fazendo crochê, e 
no preconceito com tudo o que não se integra a esse mundo. De outro lado há esta mulher 
fatal, quase sempre como imagem nútica, lendária, que arrasta o homem para o fundo do rio. 
Talvez duas figuras femininas centrais, a Uiara ou Carmen, e a Inês/Marlene, definam de 
algum modo a dupla imagem do universo feminino soffrediniano, dois mundos que não se 
combinam, mas que fazem parte de um mesmo universo. 
O preconceito não é exclusividade feminina, ele se revela como ato humano cada vez 
que uma transgressão às "conveniências" sociais ou ao que seria "normal" tem lugar, e assim, 
é o Homem, nos seus diversos tempos - juventude, maturidade e velhice - que age como 
controlador e mantenedor da ordem, ainda que possa aceitar a transgressão sempre que ela se 
mostre materialmente interessante. 
Todos os campos por onde o preconceito se expressa são explorados por Soffredini. 
Os sem lugar no mundo, a prostituta, o homossexual, os artistas ambulantes, os lavradores 
desprovidos de terra, os simples e ingênuos, os que se entregam à paixão, os que fogem às 
regras, os diferentes, os loucos, são todos personagens com lugar em sua dramaturgia. 
Dentro disso, a questão da homossexualidade surge por várias vezes como uma 
pincelada, um momento na cena, e poderia ser vista como tema básico em O Pássaro do 
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Poente, embora ler o texto com este único enfoque seja reduzi-lo. Mas o tema volta como 
possibilidade em De Onde Vem o Verão, em Quixote, e mesmo em Minha Nossa ele já se 
indicia. 
Em Vem Buscar-me~ o preconceito é com o circo-teatro, com os artistas populares de 
um modo geral, e a luta de Mãezinha é também contra os novos tempos, as novas estruturas 
gerenciando os caminhos da arte. Assim como acontece com Jeca, com Mafalda, com Rxmar, 
não há mais lugar para Mãezinha no novo mundo que se constrói. 
As figuras em Soffredini não são idealizadas, heroínas construtoras de uma nova 
ordem social, elas são pessoas comuns, heroínas do dia-a-dia, enfrentando e construindo o que 
ele lhes oferece. Nesse sentido, o seu teatro é realista, ao fazer com que essas figuras afinal 
sejam vistas na sua cotidianidade, na sua concretude, ainda que apresentadas sob formas 
distintas. 
De certo modo o autor, a cada novo texto, retoma a questão da destruição das relações 
familiais, a possibilidade da beleza na simplicidade~ a destruição que faz a nova estrutura 
social e econômica, do antigo espaço cotidiano: o espaço de Marlene, no seu prazer de 
costurar ela mesma os vestidos de noiva, que o novo sistema comercial vai engolir~ o espaço 
do circo-teatro de quem os novos meios audiovisuais vão roubar o público; a cidade que 
engole a mata de Pedrinho e Dona Benta, a casinha de Marlene, o desejo de liberdade de 
Rxmar, os sonhos de Quixote. 
O arquétipo masculino envolve a ambição, a aventura, o espaço aberto, e todo seu 
percurso é sempre uma iniciação, onde se enfrentam desafios que podem resultar em prêmio 
ou abandono. Assim o percurso de Rxmar, que redunda em fracasso, pois sucumbe às forças 
que o cercam preferindo a loucura, o percurso de Quixote que de certo modo já vive na 
loucura, e portanto é vencedor diante da lógica que o mundo quer lhe impor. O percurso de 
Natalino que enfrenta os desafios da cidade grande, e conquista o seu lugar. Ainda que ele só 
exista nos sonhos de Marlene, é assim que é construido nos sonhos dela. 
Também em O Guarani, é evidente o caráter de iniciação do texto, sendo o Rio com 
suas curvas o caminho de Peri, o que se reforça na afirmação do Rio de que será preciso a 
morte para o novo nascimento acontecer. 
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Tudo se conclui no percurso de Pedrinho, já apresentado de modo explícito como 
iniciação, como se nesse pequeno personagem infantil o autor afinal sintetizasse todas as 
idéias que vêm desenvolvendo até então nas suas figuras masculinas. É um percurso 
iniciático do qual resulta uma aceitação do outro arquétipo, o feminino, uma aceitação do dia, 
da luz, da beleza e da simplicidade e da fantasia, frente aos seus sonhos de enfrentarnento da 
noite e do mundo, da violência e da luta. 
As peças também discutem justamente a crença nesse lugar da fantasia, o direito ao 
sonho, a possibilidade de acreditar que existe esse mundo, e que ele se faz a partir de nossos 
desejos e crenças. É O Saci que discute com Pedrinho porque este não consegue ver, em lugar 
da fonte no meio da cidade, o córrego onde vai aparecer a Uiara. Como ele próprio, Saci, que 
só existe porque Pedrinho acredita na sua existência. 
Assim também sua obra é uma discussão permanente sobre o próprio teatro, visto 
como o espaço do sonho, o lugar da fantasia, a possibilidade de se realizar através da ficção 
tudo o que a vida na sua crueza nos rouba. Por isso também o teatro, para o autor, é esse 
espaço que tudo se pennite, onde nada é impossível, dispensando-se varinhas de condão para 
que objetos e seres apareçam e desapareçam. 
O que é a verdade? A pergunta se repete em vários textos do autor, deixando no ar a 
inquietação permanente, a resposta possível de que o mundo pode ser o que nós quisermos 
fazer dele, é tudo uma questão de palavras, como diz Marlene, e assim como apagamos 
podemos acender as luzes, iluminar nossos sonhos. Mas aqueles que se permitem sonhar, 
amar, seja a quem for, como for, estarão sempre chocando-se com os que permanecem do lado 
de cá da fantasia, agarrados ao cotidiano e a uma idéia estabelecida de real. 
Como o sonho de Quixote, que s6 se faz porque ele quer e no qual Sancho entra para 
''viajar" com ele. Como o sonho de Marlene, que talvez tenha "criado'' Natalino. 
"Será que existe Saci?" 
NOTAS 
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À primeira vista seria quase simples concluir-se este trabalho com a afirmativa de que 
após o percurso realizado consideramos comprovada nossa hipótese, de que a dramaturgia de 
Soffredini é evidentemente criação de essência teatral, sendo impossível sequer ler seus textos 
sem visualizar-se imediatamente a cena. 
Mas essa, em princípio, deve ser uma característica de todo text.o dramático e, 
portanto, o que justificaria caminhada tão longa para chegar-se ao óbvio? No entanto, o que 
nos moveu, e move ainda, a continuar um processo de investigação sobre a dramaturgia do 
autor, são os modos como ele apresenta essa característica, os elementos de construção e 
elaboração formal que identificam nele um percurso particular dentro do conjunto da 
dramaturgia brasileira. 
Analisado de vários ângulos, quer do ponto de vista do personagem, de sua linguagem 
ou das categorias de tempo/espaço, tudo nos conduz a essa relação essencial com o público 
ausente no texto, mas visível através das falas, da ambigüidade e dualidade constituidora de 
todo o sentido de sua dramaturgia. 
O que transpira das falas é a permanente consciência de que se está em representação, 
de que o que se diz é escutado por um interlocutor na cena e um outro fora dela. Os discursos 
dos personagens compreendem e abarcam esse público que assiste à representação. 
A própria elaboração do personagem, a consciente convenção da cena que o texto 
deixa transparecer, com os personagens se sobrepondo numa única figura, são evidente 
demonstração de como sua elaboração foge de qualquer absolutização da ficção para 
constituir-se na ficção em cena. 
Em Soffredini a estrutura fragmentada do texto permite-nos tomá-lo quadro a quadro. 
O autor conduz, com mão invisível, a entrada e a saída de novos elementos, concede aos 
diferentes agentes (personagens, ator, diretor, cenógrafo, iluminador) das cenas uma voz de 
autoridade para conduzir as etapas construídas, traz para a cena elementos externos, 
"absurdos", porque o que importa não é a coerência do detalhe, mas a da própria narrativa, 
que é ela também múltipla, e às vezes mesmo indefinida, resultado de muitas vozes. 
Sua lógica não é linear, e é na sincronia que se constitui uma nova lógica com que o 
autor nos quer falar, e os elementos arquetípicos aí estão à mão para serem usados. Então 
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introduz-se simplesmente Carmen, a Outra em cena, e tudo está dito. Todas as histórias de 
amor e traição nos são contadas através de sua presença. 
O espectador pode não assumir a veracidade da história narrada, mas saberá 
reconhecer a verdade da vida que esses possíveis olhares retratam. A cena assim permite, 
quando se entende que é dela e para ela que tudo se constrói, que um revólver ou cordas 
desçam do teto no momento em que se façam necessários, que uma porta sutja trazendo atrás 
de si Carmen, que do nada se puxe uma nova parede para esconder uma biblioteca, que para 
encobrir a ação '~ergonhosa" dos personagens simplesmente coloque-se uma moita na frente 
deles. 
O personagem na sua individualidade importa pouco, o fundamental é a verdade da 
situação em sua essência, mesmo que para isso a construção seja inverossímil. Assim, um Rio 
pode assumir o papel de narrador, porque às suas margens tudo se passa, um personagem pode 
não ter um nome fixo, pois cada cena é uma nova etapa de sua vida, ou então ele pode se 
transformar em muitos outros, para permitir que um protagonista viva as múltiplas etapas de 
sua trajetória iniciática. 
E como tudo é teatro, tudo é ficção cênica, não há rigidez nem certezas, tudo pode ser 
dito e acontecer de muitos modos, então representam-se todos esses modos, e assim são as 
muitas formas das situações que nos são dadas. É só desse leque aberto que conseguimos 
retirar uma compreensão da própria vida que não é una mas múltipla, não é linear mas 
rupturada, imprevisível, surpreendente, e às vezes também surpreendentemente banal. É nesse 
jogo entre o mistério e o óbvio que ela se faz, e às vezes a poesia está lá onde menos se 
esperava, num "gobelã" ou num "doce de claras nevadas". 
Os personagens, ainda que tenham suas histórias individuais, são sempre arquetípicos 
ou representam um grupo social, um meio. Jeca é todos os caipiras, como Mãezinha é todos os 
artistas de circo-teatro, como Marlene é todas as mulheres simples de subúrbio, cumpridoras 
de suas obrigações, corno Rxrnar é todo jovem pressionado pela familia e a sociedade para 
comportar-se conforme o modelo estabelecido. 
E não há contradição nisso, no conformismo de Marlene e na revolta de Rxmar. O 
autor não se preocupa com isso, a vida é feita de contrastes, pode ser vista de muitos ângulos, 
e quando nos julgamos seus donos ela nos mostra que um outro tomou conta da situação e deu 
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desenlace inesperado à história de que julgávamos ser o narrador. Nessa obra profundamente 
teatral aproximamo-nos afinal da vida em sua essência. Como o palco, a vida também é feita 
de muitas entradas ilógicas e surpresas que não estavam no "roteiro". Assim ela se constrói, se 
colore, é. 
A idéia de "mundinho acanhado" que Soffi"edini traz à cena, nos chega numa narrativa 
que se quer cópia da realidade, mas que de alguma forma é também não-linear, rupturada, 
fragmentada, e fantasiosa. Como a própria realidade. Numa dramaturgia, por fim, que se quer 
épica. No reaproveitamento constante das intromissões da figura narrativa, no personagem 
que reflete sobre si e os outros, interrompendo a ação para analisá-la. 
Esse rapsodo estudado por Paul Zumthor, que vive o momento presente de sua 
narração, daí a força viva de sua linguagem oral na relação direta com o público que o escuta, 
em Soffiedini vai se constituir também em personagem/ator, representando sua narrativa ou 
no mínimo apresentando-a. 
Mas sua dramaturgia trabalha num outro nivel de relação com a realidade, onde o 
particular de nosso cotidiano mais banal serve de parâmetro e modelo para uma análise 
sensível e profunda da natureza humana universal. 
Ainda que profundamente vinculada à linguagem popular, que implica sempre numa 
relação direta com o público e que, portanto, jamais esquece da primazia da cena na 
elaboração textual, aproveitando os recursos do melodrama como garantia desse contrato 
essencial de permanente vínculo com a platéia, há na obra do autor detalhes e especificidades 
que detenninam a leitura particular que fazemos do conjunto de seu trabalho. 
Como pudemos observar, desde o início, a partir das heranças fundamentais da obra de 
Gil Vicente e Lorca apontadas em sua dramaturgia, e dentro de seu percurso também como 
ator e diretor, Soffiedini desvenda os mistérios e mecânicas da prática teatral. Passa a dominar 
a chave da teatralidade, que depende essencialmente da presença fisica do ator na relação 
direta com um espectador, e da consciência que essa relação determina de que tudo o que 
acontece em cena vai trabalhar com espaços e tempos duplos, unindo ficção e realidade num 
permanente jogo de faz de conta. Jogo esse que exige e necessita da cumplicidade do 
espectador. 
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Esse elo com o público só acontece se alguns elementos básicos se constituem, para 
que a relação se consolide desde o início do espetáculo, e o texto do autor abre também essas 
brechas iniciais, lançando interrogações no ar, introduzindo o espetáculo com situações 
intermediárias da trama, criando expectativas, ansiedades, dúvidas. Estabelecida a convenção 
teatral, o campo está aberto a todas as experimentações, e é aí que o autor se espraia, com 
total domínio e sobretudo num plano de infinitas possibilidades. 
O próprio personagem agora pode jogar com seu lugar em cena, constituir -se como 
alguém consciente também do próprio jogo de que faz parte, reinstalando na sua narrativa 
ficcional a teatralidade implícita na cena real, brincando de fazer teatro, a cada momento 
multiplicando os mergulhos espaço/temporais. Da cena real ao espaço ficcional há uma 
infinitude de outros tempos/espaços que se constituem, dirigidos e governados pelo olho do 
público nesse tempo presente, mas guiados pela mão de um personagem extraído de um 
tempo muitas vezes nútico. 
Quem narra é a situação, que pode pedir uma nova voz a cada instante. É a história que 
se narra, e vai evoluindo nessas múltiplas vozes que se apossam dela. Há as narrativas internas 
e a grande narrativa que elas compõem, mas que tem uma voz externa invisível, a do autor, 
visível à leitura mas em cena praticamente oculto. 
Não resta a menor dúvida de que na elaboração da fala de seus personagens reconhece-
se o universo destes, identificam-se suas características e as do contexto que os cerca. O 
personagem em Soffredini só existe pela fala, não é nada além dela, e por ela nos revela sua 
essencialidade, de personagem ou figura. O texto dispensa qualquer superficialidade, seja 
envolvendo características fisicas, psicológicas ou de outro teor. Mas basta sua fala para nos 
dizer de quem se trata, qual o meio a que pertence, e qual sua função dentro do conjunto do 
texto, não apenas no que ele diz, mas sobretudo no modo como o diz. 
Mas o ponto de partida é sempre este aqui-agora de onde saem e se originam todos os 
caminhos, determinado pela presença real do corpo do ator e pela linguagem oral que resgata 
o diálogo com o público a cada uma de suas falas. E que no entanto, embora seja a nossa 
linguagem coloquial, cotidiana, vem marcada também pela convenção teatral, na estilização 
de sua construção, na poética de suas rimas ou versos brancos, na lírica essencial que exige 
atenção redobrada. A relação do público, portanto, faz-se em tensão, no sentido atento do 
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olhar e ouvido para captar o que se diz e mostra, na consciência de que essa construção 
depende de sua própria colaboração para realizar-se. Seu olhar é ativo, reconstrói o que em 
cena lhe é mostrado, conjuga as imagens e sons com o sentido maior da narrativa, e com o 
próprio presente em que todos se encontram inseridos, cujo contexto a dramaturgia do autor 
jamais abandona. 
A dramaturgia construída parece ter como missão também ser uma Revista, não do 
ano, mas de um tempo, de uma época, de uma história de que todos fazemos parte, e que tem 
como protagonistas os heróis anônimos, aqueles de que as manchetes não falam, que não 
brilham nas telas do cinema e das tevês, não constam dos noticiários, os que nascem no lado 
'~orto da vida''; aqueles para os quais nunca ninguém faz um poema, e a quem nosso autor 
dedica uma obra, vê e nos faz ver com olhos de poeta a cada um de seus gestos banais, resgata 
do cotidiano e pinta com cores de magia os seus amanheceres feitos de sons de galo e 
cantigas de roda. 
Sua dramaturgia nos resgata esse tempo presente, do aqui e agora não restrito ao 
espaço do teatro, mas o do presente vivo, experimentado por todos os que estão ali no palco e 
na platéia, vivido fora dali. Como se toda a obra do autor se constituísse numa única narrativa, 
a da grande trajetória humana, dos passos miúdos, das pequenas conquistas, das lutas e 
fracassos de que nosso cotidiano essencialmente é feito, onde o herói da cena é o homem 
comum. 
E nessa relação de diálogo com o nosso tempo, sobre o nosso tempo, o autor foi 
encontrando a fala essencial, onde o gesto e a cena vão ganhando o lugar da palavra, onde 
essa é um elemento que compõe como uma imagem, na sonoridade de sua música e brilho, na 
forma que se desenha com ela pelas repetições, reiterações. Até chegar a sua experiência 
maior nessa busca: Trem de Vida, que não chegou a se concretizar numa apresentação, mas 
que se elaborou como projeto, revelador dos seus passos no rumo da experimentação 
conclusiva, do projeto que quer nascer do silêncio, quer transpor a passagem da canção para o 
palco sem a intermediação do texto "adaptador''. 
O dramaturgo aí cede passo ao diretor, ou o diretor se faz dramaturgo, construindo 
diretamente na cena a dramaturgia que a cena teatral exige, feita de gestos e sons, de luzes e 
silêncios, nascida das propostas oferecidas pelos atores nos exercícios. 
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O caminho não é essencialmente novo, como nos reafirma o trabalho de Luiz Fernando 
Ramos1. Com Trem de Vida, Soffredini não se lançava numa empreitada vivida pela primeira 
vez na história do teatro, mas assumia sim na sua trajetória pessoal um desafio maior, de 
ruptura consigo mesmo, enquanto dramaturgo, ruptura com o caminho seguro, já trilhado 
tantas vezes, partindo em busca dos desafios que lhe impunham sua visão de diretor, de ator e 
da relação com os integrantes do grupo Estep, com quem nascia o projeto. 
A canção de Milton Nascimento, ' 'Encontros e Despedidas", usada como motivação 
primeira, já se desdobrava em muitas imagens e situações, onde também o foco agora nascia 
de uma primeira imagem, um ponto inicial, de partida e chegada, uma estação. 
No trabalho configuram-se também os princípios essenciais do autor, anima e animus, 
o homem que quer conhecer o mundo, seguir estrada, a mulher que quer ficar, que sabe que o 
mundo é sempre o mesmo em qualquer lugar, e que, sob qualquer forma ou rosto que se 
apresente, o amor será sempre o mesmo, o amor. E lá está mais uma vez a noiva toda de 
branco, como o manequim de Lorca em seu vestido de noiva que lamenta-se por não ter sido 
usado2, abandonado pela jovem que desistiu do casamento. E lá está A Mãe, outra vez, com o 
filho de quem se afasta e que procura. 
Soffredini na dramaturgia brasileira. 
Antes de encerrarmos o trabalho, gostariamos de situar o autor no conjunto da 
dramaturgia brasileira contemporânea, onde entendemos que sua obra ocupa lugar de singular 
presença. 
Concordamos com a análise feita por Sábato Magaldi sobre o panorama dramatúrgico 
brasileiro de que, "Apesar das diferenças de maneiras entre as obras, na maioria elas observam 
um estilo semelhante, fiuto de um realismo que esbate as tendências expressionistas épicas ou 
poéticas. ,.J 
Sem desmerecer a qualidade do que se produz, consideramos que, de um modo geral, 
as peças que vêm sendo publicadas em geral estão vinculadas a um teatro de costumes ou de 
caráter psicológico, mesmo que tratando de questões mais atuais, configurando-se, ao nível 
formal, um uso exaustivo dos diferentes planos ao estilo de Nelson Rodrigues, ou então os 
flash-backs já bastante explorados sobretudo por Jorge Andrade e Vianninha. 
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Mas uma obra não editada dificilmente pode ser objeto de análise dos estudiosos, e não 
podemos evitar nossa interrogação sobre o silêncio editorial referente à obra de Soffiedini. 
Talvez o fato pudesse ser explicado pelo medo de nossos editores de arriscarem-se no 
lançamento de uma dramaturgia voltada essencialmente para a cena, mais do que de caráter 
literário, ainda que seus textos sejam de leitura prazeirosa e, essencialmente, narrativas de 
casos. 
Poderíamos também levantar a hipótese de que até muito recentemente os estudos 
sobre a dramaturgia brasileira centravam-se na produção dos anos setenta, na sua maioria 
textos envolvidos com as questões políticas daquele momento, expressão de um período de 
opressão e violência, e que trazem em si a marca desse engajamento. São textos de época e 
nossos estudiosos e historiadores preocuparam-se, instaurada a relativa liberdade dos anos 80, 
em resgatar de imediato uma produção que ficara abafada pela força da História. 
Soffredini, distante desse caráter de engajamento explicito, pode ter sido asslDl 
relegado ao esquecimento, por não enquadrar-se nesse conjunto de autores representantes de 
uma certa época. Sua dramaturgia mais expressiva liga-se a um momento imediatamente 
posterior, filha que é dos anos de abertura política no Brasil. 
Essa ausência de engajamento não se manifesta no autor como indiferença à nossa 
realidade, muito pelo contrário, um de seus aspectos fundamentais nos parece ser a 
compreensão de que as experiências vividas nas décadas anteriores, de resgate da cultura 
popular, tinham se colocado de modo autoritário, como já foi analisado intensamente, por 
muitos dos que participaram de algum modo desse processo, entre eles o próprio Vianninha, 
que nos deixou obras de refinamento dramatúrgico crescente aliadas a um lúcido olhar sobre 
as experiências vividas no período. 
A discussão é delicada e de enorme riqueza, e para apoiar nossas conclusões sobre o 
assunto transcrevemos trecho de carta de Walter Benjamin a Martin Buber, onde ele trata da 
relação entre política e a arte da escrita. 
"Minha noção de um estilo e de uma escrita objetiva, por 
isso mesmo altamente política é a seguinte: conduzir até 
ela o que é recusado à palavra~ ... Só a orientação constante 
das palavras em direção ao centro mais recuado do silêncio 
produz um verdadeiro efeito. Não acredito que a palavra ... 
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esteja mais distante do divino que a ação humana efetiva 
( ... )Quando se toma meio, (a linguagem) se degrada.'"' 
Como observa Kátia Muricy, explicando o pensamento de Benjamin, 
''Na compreensão utilitária da linguagem .. . perde-se o que 
se queria ganhar: a eficácia política, a mobilização para a 
ação. Quando se trata da linguagem, o ato não é o que está 
no fim de um processo, mas o próprio exercício da 
linguagem. da escrita. "5 
Soffiedini é fiuto do momento de auto-análise da intelectualidade brasileira, e vai 
desenvolver uma experiência de natureza diferenciada do espírito de engajamento 
anteriormente instalado. Seus textos são reveladores de uma nova prática, vivida por toda uma 
corrente de criadores que partem para conhecer a cultura popular e constróem seus trabalhos 
como resultado dessa vivência, e reconhecendo a força poética de suas produções. 
O autor assim integra-se essencialmente nos caminhos de revelação dessas figuras 
populares, com sua linguagem e realidade trazidas à cena por Dias Gomes, Guamieri, 
Suassuna, Luis Marinho, Lourdes Ramalho, Chico Buarque e Paulo Pontes. Pode ser visto 
também como historiador de uma época, ao lado de Jorge Andrade, ainda que neste último a 
história do interior paulista e mineiro em geral nos seja mostrada do ponto de vista dos 
pequenos proprietários de terra que não souberam se adaptar à industrialização e às novas 
culturas, sendo expulsos para os centros urbanos. 
De toda uma geração de autores que se consolidou nos anos 80, Soffredini traça seu 
próprio rumo, onde encontramos a cena em sua teatralidade exacerbada, aspecto esse que, em 
nosso entender, vincula-o diretamente ao processo criativo de Nelson Rodrigues. O presente 
cênico de nosso autor faz-se não só de épocas e lugares distintos, mas constitui-se numa 
somatória de imagens, de tempo e lugar indeterminados, modos de ilustração do que afinal ele 
deseja dizer. 
Consideramos ainda a possibilidade de inserir sua obra dentro da importante corrente 
de dramaturgos, constituída a partir das últimas experiências de Vianninha, que vai de 
Consuelo de Castro a Maria Adelaide Amaral e a Mauro Rasi, entre outros. Mas nestes 
últimos o drama se limita em geral ao confronto de ordem familiar, no personagem que 
276 
encontra no outro o seu espelho, na contradição vivida entre os seus anseios e suas 
realizações. 
Retomamos Sábato, em sua observação de que 
"Não nos seduzimos ainda por um teatro de inspiração 
filosófica, que prescinda das raízes do meio, à maneira de 
certas obras européias do segundo pós-guerra. Os autores 
(e ao que parece a platéia) querem reconhecer, no nosso 
palco, um parentesco próximo ou remoto com as 
preocupações do cotidiano." 6 
Embora também concordemos com Brook, de que o teatro necessita desse elo com o 
cotidiano para a partir dele construir um plano mais elevado de interrogações. 
"A arte do teatro tem que ter uma faceta cotidiana -
histórias, situações e temas que devem ser reconhecíveis, 
pois o ser humano se interessa, acima de tudo, pela vida 
que ele conhece. A arte do teatro também precisa ter 
substância e significado. A substância é a densidade da 
'A ' h ,7 expenenc1a umana ... 
Mas consideramos que esses autores permanecem, mesmo na fragmentação, no flash-
back, nos diferentes planos, produzindo texto dependente da linearidade causal, restringindo-
se, de um modo geral, à discussão na sala de estar, em tomo das relações amorosas e 
profissionais, revelando o inferno sartriano em que estão mergulhados, numa corrente iniciada 
por Ibsen e Strindberg à qual nosso teatro permanece ligado. 
Mas, concordamos com Sábato, ao rúvel formal encontramos bem poucas experiências 
instigantes no conjunto de nossa dramaturgia. Talvez Consuelo de Castro tenha se permitido o 
uso de elementos fantásticos em suas últimas experiências, mas o desafio permaneceu 
inconcluso na dramaturgia da autora, que ao tentar ousar formalmente perdeu a consistência 
anterior. 
Parceiro nessa dramaturgia de maior ousadia experimental Soffredini tem em Luís 
Alberto de Abreu, no seu permitir-se jogar com situações alegóricas, criações não realistas, na 
força cômica, na desestruturação da linearidade textual. Ainda em um certo Mauro Rasi, 
quando cria os drama dentro de dramas, com os personagens assumindo papéis da realidade e 
da ficção, muito embora os papéis que cumpram se mantenham os mesmos, como uma 
máscara que lhes está colada. Mauro Rasi sobretudo no seu momento "à la Kantor", quando o 
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jovem Errúlio retira simplesmente de cena a tia Nonna em sua cadeira de rodas, porque "na 
cena que se mostra agora ela não está presente". 
Talvez também Caio Fernando Abreu, na sua disponibilidade para o insólito se 
aproxime desse percurso. 
Mas encontramos especificidades na obra de nosso autor, que pedem uma leitura 
particularizada. Seus textos rompem com a cena no mesmo instante em que a fonnalizam. Ela 
revela-se, desnuda-se como cena, muito embora a ilusão possa ser criada a cada instante 
também. Dusão essa que permite a intronússão de seres fantásticos, núticos, lendários, ass.im 
como a multiplicidade de papéis feitos por um mesmo personagem. 
Em Soffredini não é o ator (brechtiano) que assume múltiplos personagens, mas o 
próprio personagem que ganha outros eus em cena. Na verdade como vimos, o personagem 
praticamente não existe na sua caracterização psicológica, mas assume papéis, compõe-se 
como figura, que pode mudar de função a qualquer instante. Tudo serve afinal à cena que se 
constrói. 
Soffredini confia na maturidade do público, ou talvez na ausência de formalismo deste, 
num reconhecimento da sua capacidade de assimilação de qualquer estratégia utilizada. 
Estratégias essas, naturalmente, que correspondem ao uso de recursos de linguagem 
contemporãneos, onde o que chegou a se constituir como experiência inovadora, a partir da 
fragmentação romântica, em nossa época audiovisual toma-se linguagem corrente. A 
velocidade com que se passa de uma situação a outra corresponde à passagem de um simples 
fotograma a outro. 
Ao longo de sua dramaturgia identifica-se ainda de modo claro essa perspectiva de 
aperfeiçoamento do domínio da dramaturgia como instrumento para a cena, a tal ponto que, 
diriamos, o autor radicaliza em duas experiências: Trem de Vida e A Madrasta, todos os dois 
textos inéditos. O primeiro deles, como vimos, constituindo-se mais exatamente num roteiro 
de montagem ou numa dramaturgia que se escreve na cena, daí justamente seu radicalismo. 
Em A Madrasta, o percurso é distinto. Além do polêmico tema da relação incestuosa 
entre pai e filha, a dramaturgia que deriva por muitos caminhos, experiência aperfeiçoada em 
De onde Vem o Verão, mas que já se anunciava em Mafalda, atinge aqui um grau máximo, 
com a personagem perdendo o controle da situação e a trama tomando rumos inesperados, 
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jogando com a possibilidade de ludíbrio do próprio espectador-leitor. Infelizmente a peça não 
alcança o nível poético de outros textos seus e revela-se como trabalho incompleto, onde a 
própria temática, longe de qualquer impulso rodriguiano, mostra-se evasiva, frágil. 
Finalmente, encerrado este trabalho, temos consciência de que ainda haveria muito a 
dizer sobre a dramaturgia de Carlos Alberto Soffiedini. Desde estudos aprofundados de cada 
um de seus textos até análises específicas de algumas de suas características como 
dramaturgo, de que apenas traçamos um esboço. 
Diante da amplitude e diversidade do material que tínhamos em mãos, nossa 
abordagem viu-se obrigada a ser genérica, para poder abarcar a totalidade de investigações 
que a obra do autor nos oferecia. Esperamos sinceramente que ela tenha conseguido responder 
a algumas questões, e que essencialmente motive a leitura dos textos de Soffredini por parte 
de estudiosos ou interessados em dramaturgia, e, quem sabe também, estimule a edição de 
seus textos de modo a disponibilizá-los para a encenação a um maior número de pessoas. 
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Carlos Alberto SofTredini 
Nasce em Santos-SP, em 1940. 
Aos 20 anos desenvolve wna pnmerra 
experiência literária, escrevendo o conto A 
gente e a chuva, que depois transformará numa 
peça de três atos. 
1965 
A Crômica e Cristo Nu 
Em 1961 ingressa na Faculdade de Filosofia Ciências 
e Letras de Santos, onde cursa Letras Neo-latinas. 
Em 1962 passa a integrar o Grupo TEFFI , daquela 
Faculdade, onde atua em nossa Cidade, de Thornton 
Wilder. 
Já no ano seguinte dirige Vestido de Noiva, de Nelson 
Rodrigues e conquista o lo. Lugar no Festival 
Estadual de Teatro Amador. 
Em 1964 trabalha como ator em Auto da Barca do 
inferno. 
Em 1965 conclui o bacharelado e atua em A Falecida, 
sob direção de Jandira 
Indicados como melhor texto (Cristo nu) e a 
Crômica como melhor texto de tema imposto. 
Em concurso promovido pelo Festival de 
Nancy/França 
Monta Cristo Nu e A Crômica com o TEFFI. 
Trabalha como ator e faz assistência de direção para 
Celso Nunes em montagem de A Falecida. O 
espetáculo recebe 1 o lugar no Festival Santista de 
Teatro Amador. 
Em 1966 o TEFFI promove curso de teatro com 
professores da EAD. 
1967 
O Caso Desta Tal de Mafalda que Deu muito 
o que falar e Acabou como Acabou nu.m Dia de Carnaval 
Prêmio l· lugar no Concurso de Teatro do SNT .. 
Comissão julgadora: Pachoal Carlos Magno, 
Benedito Nunes, Raimundo Magalhães Jr., 
Alberto D' A versa, Miroel Silveira e Adernar 
Guerra 
Parecer do júri afirma que a peça vencedora 
sobressaiu-se por "seu grande senso de humor e 
humanismo numa extraordinária sátira de 




Dirige Mafalda com o TEFFI I JB 3 .12. 67 
Mafalda é indicado para auxilio montagem pelo 
SNT, para o ano seguinte(1969): autor nacional 
premiado e não encenado. Não acontece nenhuma 
montagem. 
Ingressa na Escola de Arte Dramática da USP 
Dirige Electra de Sófocles. Teatro do Colégio do 
Centro Social "Horácio Rodrigues" I TECO. 
Prênúo Melhor direção e Melhor espetáculo, ll 
Festival de Teatro Amador do SESCISP 1970 
Mais Quero Asno que Me Carregue que 








Ator em Cândido ou o Otimismo, adaptação de 
Silvio Zylber, sob direção de Miriam Muniz 
Dirige Prometeu Acorrentado, de Ésquilo. Teatro 
Estadual Vicente de Carvalho. Santos. 
Prêmio: Primeiro lugar no ID Festival Nacional de 
Teatro Amador do SESC/SP. Temporada no Teatro 
Anchieta, em janeiro/72 
Montagem de Mais Quero Asno na EAD, sob direção 
de Celso Nunes. Assistente de direção Francisco 
Medeiros. Colaboração Miriam Muniz 
Montagem de Mais Quero Asno sob direção de 
Elvira Gentil. Soffredini assina a cenografia. Casa do 
Pequeno Trabalhador e depois no Teatro Ruth 
Escobar (teatro do meio) 
Dirige Mais Quero Asno, no Rio de Janeiro, com 
Tereza Raquel no elenco. 
Dirige Farsa com Cangaceiro, Truco e padre de 
Francisco de Assis. Teatro do Pavilhão de Vic 
Militei o. 
Prólogo para O Diletante de Martins Pena 
Dirige a Farsa de Inês Pereira, de Gil Vicente, com o 




Vem buscar-me Que Ainda Sou Teu 
Prêmio APCA 
Prêmio Mambembe, MEC/SP 





Dirige Y enna. Teatro Castro Alves. Salvador/BA 
Dirige Mais Quero Asno. Salvador lBA 
Dirige Quixote, de Antônio José da Silva, Grupo 
Mambembe. Apresentações em praça pública. 
Montagem de Na Carrêra pelo pessoal do Victor, sob 
direção de Paulo Betti. Em cartaz um ano e meio(?). 
Prêmios APCA, Moliere e Mambembe 
Montagem de Vem Buscar-me, sob direção de 
Yacov Hillel. Grupo Mambembe. 3 meses em 
cartaz. 
Dirige Y abu-ro-naka, de Akutagawa, na EAD 




Montagem de Minha Nossa com o Grupo 
Mambembe. 
Criação do Núcleo Estep 
Dirige Minha Nossa, com o Núcleo Estep 
Escreve A Marvada Carne, roteiro cinematográfico, 
em parceria com André Klotzel O filme ganha o 
Kikito no Festival de Gramado. 
O Guarani, escrito a pedido do Grupo 
Quadricômico 
1987 
Montagem de O Guarani, sob direção de Luis 
Octávio Bournier 
Montagem de Mais Quero Asno, direção Tato 
Fischer. Grupo Veredas. 
Dirige Na Carrêra do Divino. N 'cleo Estepe. Projeto 
visual de Gabriel VIlella. Um ano em cartaz. 
Dirige Mais Quero Asno. Núcleo Estepe. As duas 
peças viajam pelo interior do Estado de Sta. Catarina 
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O Pássaro do Poente, escrito a pedido do Grupo 
Ponkã 
Prêmio Mambembe/MEC SP 
Montagem de O Pássaro do poente, grupo Ponkã, 
sob direção de Márcio Aurélio. 
1988 
Trem de Vida. Proposta de Roteiro de cena. 
Inédito. 
Alegre Vizinhança. Escrito para publicidade de 
empresa imobiliária 
1990 
De Onde Vem o Verão 
Prêmio APETESP 
Prêmio APCA( 1991) 
Prêmio moliere (Air France. 1991) 
A Estrambótica Aventura da Música Caipira 
Montagem de Vem Buscar-me, direção Gabriel 




Auto de Natal Caipira 
1993 
Dirige De Onde V em o Verão 
Vacalbau & Binbo (adaptado de Zé Fidelis) 
Quixote 
Dirige O Quixote F AAP 
Dirige O Guarani, EAD.Projeto o autor-diretor 
1994 
A Onda Dirige A Onda. Hebraica. 
1995 
A Madrasta. Texto inédito 
1997 
Vacalbau & Binho 2 
1998 História em Branco e Preto, roteiro cinematográfico. 
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RESUMO DAS PEÇAS 
Cristo nu 
Um comerciante alia-se a uma mulher na venda de roupas de lã, e lançam-se a uma campanha de 
"moralização" contra o nudismo. Um padre lamenta-se pela ausência de um Cristo em sua igreja. 
Angelo Bom, político, pede votos e procura atender ao que ele considera sejam as necessidades 
do povo. E o Povo corre atrás do Pão. Um Cristo Nu surge para ser colocado na igreja e causa 
escândalo. Anjos descem do céu em resposta, os negociantes são expulsos e o povo termina 
vitorioso. 
ACrômica 
Texto escrito atendendo às exigências de tema imposta pelo Festival de Nancy : por ordens de 
seu Presidente, um país tem tudo em cor azul, inclusive a pele das pessoas. Essa situação é 
resultado da pressão exercida por Oblu, presidente de um país vizinho, que tem grandes reservas 
de azul Um cidadão mostra uma mancha branca na pele. Surge Branco, afinal identificado como 
o filho do Presidente, e reverte a situação, mostrando como o país tem reservas de branco, e 
portanto possibilidades de produção, inclusive para exportação. o· Branco passa a ser a cor 
hegemônica, e a peça encerra-se no momento em que um cidadão mostra urna mancha azul em 
sua perna. 
O Caso dessa Tal de Mafalda, que deu muito o que Falar e que Acabou como Acabou num Dia 
de Carnaval 
Mafalda, mulher de programa, veio morar no Bairro de Chora Menino, e sofre todo tipo de 
pressão para que se mude dali. Depois que Mudinho, um dos moradores do bairro, aparece morto 
em sua casa a pressão aumenta. Mafalda termina por suicidar-se bebendo o veneno trazido por 
Zefa Baiana, para que se cumpra a profecia de Pai Bentinho. Em tomo do "causo" de Mafalda 
são narrados muitos outros, num retrato da vida do Bairro. 
Mais Quero Asno que me Carregue que Cavalo que me Derrube 
Sob pressão da mãe, amiga e vizinhas, Inês decide se casar. Num programa de televisão Inês 
escolhe João Brasílio como marido, pois ele é a cópia de John Brazz, cantor de sucesso que ela 
adora, depois de Ter recusado a proposta de casamento de Pedro, filho do português dono da 
padaria. A vida de casada não é nada agradável para Inês que trabalha duro enquanto João 
Brasílio espera a sua chance de tomar-se um cantor famoso. Brasília morre assassinado por 
Carmen. Inês decide casar-se com Pedro, agora dono de dez padarias, e vai viver no mundo da 
fantasia os seus sonhos de um amor ideal. 
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Vem Buscar-me que ainda Sou Teu 
Uma companhia de teatro de variedades apresenta seu show, em meio às dificuldades financeiras 
e os desentendimentos do elenco. Aleluia Simões, a Mãezinha tenta desesperadamente salvar a 
Companhia mas vai ser assassinada por seu próprio filho, o Campônio, instigado por Amada 
Amanda que deseja tomar o seu lugar. O assassinato acontece em cena, durante representação de 
Coração Matemo, de Alfredo Vivi~ e vai se encontrar um testamento onde a Mãezinha exime o 
filho de qualquer responsabilidade legando o circo a ele. 
Prólogo para "O Diletante". de Martins Pena 
Hístórico do teatro brasileiro desde o descobrimento até a chegada de Martins Pena, através de 
uma série de jogos cômicos, apresentando Nóbrega e Anchieta, D. João e Carlota, D. Pedro e 
Marquesa de Santos. São mostradas as diferentes etapas que viveu o nosso teatro até o século 
XIX, quando surgem João Caetano, Gonçalves de Magalhães e Martins Pena. 
Na Carrêra do Divino 
Hístória de uma família caipira, vivendo as transformações da vida na roça no Estado de São 
Paulo, em razão da instalação do capitalismo na região. As mudanças estruturais que expulsam o 
homem da terra ou o escravizam a um proprietário são apresentadas com as crendices e costumes 
do grupo social, que também vão sofrer violenta mutação. Texto é a somatória de muitas histórias 
colhidas sobre a vida do caipira e da análise feita por Antônio Cândido em "Os Parceiros do Rio 
Bonito". 
Minha Nossa 
Reconstituição de fato ocorrido em Aparecida do Norte, no ano de 1978. Narra-se o percurso do 
jovem Rxmar, a caminho de Aparecida, seguindo uma procissão na companhia de seus pais, até 
chegar à cidade e pegar a imagem que vai cair e se espatifar no chão. Nesse percurso Rxmar 
encontra alguns personagens fantásticos, enquanto a Igreja e o comércio revelam sua parceria na 
exploração da fé dos romeiros. 
o Guarani 
Poema em versos brancos, que toma como base O Guarani de José de Alencar. Às margens do 
Rio, o índio Peri observa Ceci que está à espera do Sol. D. Antônio de Mariz sob a ameaça de 
ataque dos índios, explode o solar e só Ceci é salva. Fica com Peri, enquanto as águas do Rio 
transformam-se num dilúvio, levando-os embora no topo de uma palmeira. 
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O Pássaro do Poente 
Uma estranha figura surge na casa de um pobre lavrador que vive de trabalhar a terra alheia. Ela 
tece um pano que ele vende por um bom preço, suficiente para viver bem o resto da vida. Uma 
dupla de Espertos e os '\rizinhos" convencem o homem a pressioná-la para que faça um outro 
pano. O homem vai espiar o trabalho, rompendo o acordo que tinham feito . Em seu lugar vê uma 
garça trabalhando, já quase sem forças, e fica sabendo tratar-se de garça que ele um dia hõertara 
de uma annadilha. E a garça voa para longe deixando-o só com seu pano. 
Alegre VIZinhança 
Texto escrito por encomenda da Empresa Construtora Gomes de Almeida Fernandes, é um 
trabalho publicitário. Urna série de enganos vão fazer com que num apartamento encontre-se um 
homem, a mulher de seu melhor amigo, um casal interessado na compra do apartamento, uma 
corretora, e finalmente o amigo do proprietário. Após uma série de quiproquós tudo se esclarece 
e todos decidem comprar apartamentos no mesmo prédio. 
Trem de Vida 
Roteiro para um trabalho gestual feito a partir da música Encontros e Despedidas. Tudo se passa 
numa estação de trem. Uma mulher que espera o eterno noivo, uma mãe que abandona um filho 
que não pode criar e volta anos depois para reencontrá-lo, mas ele foi criado por Maria-Noiva e 
não quer mais deixá-la para partir com a mãe. Um homem foi convocado para a revolução de 32, 
e perde um braço numa bebedeira, e depois de ser dado como herói ao retornar, vai ser esquecido 
e transfonna-se num carregador de malas da estação. O filho de um alfaiate apaixona-se pela 
cantora do rádio e vai esperá-la na estação com um buquê de rosas. 
De Onde Vem o Verão 
Marlene, costureira de vestidos de noiva, vê o mundo passar de sua janela, ao lado da mãe 
eternamente preocupada com as receitas de brigadeiro. Na obra em frente trabalha Natalino, por 
quem Marlene se apaixona. Seus amigos Cacá e Alicinha têm estranhas atitudes e Marlene 
acredita que eles disputem Natalino. Tudo se revela como uma possível criação de Marlene, pelo 
desejo de sonhar um pouco enquanto vê a vida passar de sua janela. 
A Estrambótica Aventura da Música Caipira 
Colagem de várias músicas caipiras, interligadas por trechos de causos extraídos de várias obras. 
Não se pode considerá-lo um texto de criação autoral, mas sim de um roteiro para um show 
musical, como outros que Soffi"edini desenvolveu. 
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O Saci 
Baseado no texto homônimo de Monteiro Lobato, a peça narra a trajetória de Pedrinho na caçada 
ao saci~ e depois as aventuras que vivem os dois personagens para libertar Narizinho das mãos da 
Cuca. 
Auto de Natal Caipira 
Jeca e Severino encontram-se a caminho de Belém na esperança de serem os primeiros a fazer 
um pedido ao Menino Jesus. Jeca conta ao amigo sua paixão por Mariá, que decidiu não se casar 
e permanecer virgem garantindo a possibilidade de ser a mãe do Menino. No caminho vão cruzar 
com um anjo e o diabo. Chegados a Belém constata-se que a mãe de Jesus é mesmo Mariá, e esta 
pede à humanidade que tome como modelo o amor de Jeca para encontrar sua salvação. 
Quixote 
Um jovem é assíduo leitor de Dom Quixote de la Mancha, de Cervantes, e acaba decidindo seguir 
os mesmos passos daquele. Arma-se cavaleiro e sai para combater o mal e as injustiças. Como 
seu modelo, vai viver muitas aventuras, mas numa realidade muito brasileira, ao lado de seu 
jardineiro a quem batiza de Sancho Pança, causando preocupação a sua fanúlia e ao curador 
responsável por sua herança. 
Vacalhau e Binho 
Série de sketches através dos quais um casal de portugueses "ensina" aos brasileiros como fazer 
teatro. As histórias de Zé Fidelis, em que se baseia o texto, são intercaladas por cenas de paródia 
a óperas famosas do repertório ocidental. 
Discutindo a questão do espírito de massa e de consumo entre os jovens, a peça constrói uma 
alegoria com imagens comportarnentais: hábitos alimentares, vestuário e gosto musical, entre a 
juventude. Ansiosos por sentirem-se integrados a um grupo, os jovens vão repetir as relações de 
poder e massificação a cada novo líder que surge. 
A Madrasta 
A peça toma como base o conto A menina Enterrada Viva, e seus personagens principais, pai, 
filha, vivendo um amor incestuoso, e madrasta, vão entrecruzar-se com muitas outras histórias 
infantis e contos populares. No texto os personagens narradores são surpreendidos com os rumos 
inesperados que a história toma. 
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Vacalhau e Binho 2 
Repetindo a fónnula do primeiro espetáculo, os dois portugueses trazem novas histórias e 
apresentações musicais paródicas. O texto é, nesse caso, uma sorte de roteiro, dando 
possibilidades aos atores de improvisarem em cena , a depender da relação que se propõe seja 
desenvolvida com o público. 
Tomando como modelo a história de Cinderela narra-se, em forma de show noturno, o 
nascimento de uma drag-queen, Cindy, em tomo de quem vão se mover figuras conhecidas da 
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riKcou• nm proporcionar a 8an• de crepúaeulo", de Maria. J{ele~ 
IM porllclpaçAo naquele certa• na KUhner ; "IJ15l6rta e aven· 
me cultural) . ·. turu mil de um 11rcnnjo varo• 
NIL qualidade de ator e·aeala· nll",' \le Eduanlo Bo,alto 11 
lente de d lreçll.o. Carlos Alberto "CRromauchÂo 11róxlmo AO mt~ 
13olfrcd lnl p~rtlr.ltJnu do "A Fn· lnuc", do · Edson Newton Cam-






















Carlos Alberto. Soffredini recebeu a noticia .. ~ ~ 
com noturolidade1 não demonstrou emoção :: 
~ 14• 
.7 
A proJI().~to <In encenBçflu uo 
" O Cristo Nu" 11 "Crómlca", no 
Coliseu, SoHrcdlnl dlase: "!:ssll 
t ot a mlnl'la prlmelr:\ uperlen. 
cftL qu~ chegou 1\ ser levada à 
cena, nesta cidade· • 
Tf.U:c;JtAMA L u X 
o semço Nacional de Te,...' ·Ultima Hora· . I ' ' . . . 2 ~SET· 1!161 , 
1'1\TilfCIA E A JUVENTUDE 
8ofhedlul, que tem 2'7 11noa 
do h.llluo o 6 •:MI\tlo, afirmou 
a !ste jornal quo "o teutro 6 
pouco lncenUvndo, em todo o 
Urn.sll, allt\a co111o tódoa 1\4 nr· 
IM". O hmrcwh• ntor o cllre• 
l1>r lflvlde ~L ntivld1111o tentc·nl 
Clll flfllll~ Clll dlll\.'1 fOIICS 101<13 
nu llliiiH"' diAUutns: 1\ lltlmctra 
CUUlJ)fCIOlldO >L (qiOCIO cJo 1'tctl'l~ 
cln Onlvlío. ~acrl t.om quo no dl· 
zcr du entrevl~tndo "foi um& 
11rnnd& JncenUvnuora do teatro 
llCIIla cidade"; a ICtiUI\cJa IMO 
teria. Inicio por volta de 10113, 
"prlnclpnlmcnto por ptuto dOII 
• • •• .• • _... .» ... . .. 4-
tro enrtou 110 nlor aantl.eta o ' J O R 't. L . 
'l!ei!Uinte telt,rnma, n. 605, via ' ' A S. a Edtçiin ~ 
Wralem :: r'llll~· i 8 I 
"Carlos Alberto aorrredlnt - ~L~.. llo Pau O 
a•. Wn.,hlngt.un Luiz, 418 - ··- dliP : -------L-~""77,'tr" 
apart. 23 - OonzDRI\ - San-
tos. 'PnrahéM mereceu "Mn· 
falda" 11rlme1ro prOmlo con- , 
curao SNT. I'nschonl Cnrlo.' · 
MaRnO". ' · 
n t:tcrhlo concur~o é rtl\ll7.ndo 
nntHilmcntr. no IUo de Janeiro, 
t cnclo aldu vr.ccccclor em 1066, 
com a llt(a "llMLrn 1\l rt\s", o . . 
autor Jur11o AnurMlc. 




tinia mil ~VOll, do concuroo Anuo! do serviçO nacional 
do le~ Os cntiOCBJ Ali Chon o Aldomar- Conrado aaoha.ram . 
n., 5~Runuo e ~celro premto.s, respccUvamcnte, con1~• ··~U 
"Se Eu Te Esquecer, Jcsua Alem" e "O J\pocallp6e". ' . , ! 
OuunLo.s trabslhQS foram tucrltoa pnm o concureo, tendo r OS membro~ tio )Url llltrmado QUO & Jl'1ÇII. vencedora wbre55aJU-IIO I 
1 "por seu gronde &enso tlc humor e humanL1mo ouma,extraor· 
tllnllrlR at\llrn de cusLlunc~;·. 
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11 m @ffiTI~1P® ~rn 
Um juizo apaixonado sô.bre o CRISTO NO, nõvo cartaz do Teatro 13 de HaioLdi 
f{cilmente escaparia dos polos opostos da total recusa ou da completa adesao7 
t sse clima era perceptivel na récita para a critica e convidados, quando uma 
parte do público se entusiasmou com a vitalidade e a Juventude do espetáculo, 
e outra 1naiferente aos recursos farsecos arreqimentados pelo encenador Cláu-
dio Luchesi. 
t preciso decompor a montagem, para não cometer injustiças e m1sturar val§ 
res diferentes. 
Carlos Alberto Soffredini escreveu a peça em 1965, para o Grupo da Faculda 
de de filosofia de Santos e como resultado de seminários sõbre o teatro brasi 
leiro. Essa or1gem expl ica , sem grande parte, o que há de 1nsatisfatório, ve= 
lho, pr1mário, totalmente superado no texto. 
o caráter de panfleto e de exercicio algo escolar compromete o resultado 
artístico dessa experiência de Soffredlni, ~ue já comprovou sua evolução ao 
receber com Hafalaa, em 1967, o p r imeiro premio no concurso promovido pelo 
Serviço i•aclona± de Teat:o. Talento é lrnpossivel não reconhecer-lhe, mas t! 
ria s1do prefer1vel que ele se lançasse com a obra um pouco menos inc1p1ente, 
que não se arrolasse apena~ como ~a vaga e distante promessa. Mesmo numa al! 
gor l.l das mais abstratas, e necessar1o um ponto d e partida em 'Jue se acred 1 te, 
e a histór1a de um conclúio da fôrça tropical apresenta um v1c1o de nascen-
ça n1ficil de ser aceito. Adema1s, encenada com c1nco anos de atraso, O Cris-
to :.ú parece sof:er de .1.ncurãvel anacrcn1smo em relação ao que vem produz1ndo 
a nova dramaturgia brasileira. 
Julga Soffredini, com louvável modéstia, que sua peça é sobretudo • urna su 
gest5o para um espetáculo ". Oêsse ponto de vista, não há dúvida de que O Cris 
to NÚ ganha muito . ~ssa estré1a tem a virtude de ~ostrar vária$ revelaçSes, = 
que vão fazer carreira no teatro. O primeiro c réd1to deve ser dado ao diretor 
Cláud10 Luchesi que realizando também a cenografia, a indurnentir1a e os aces-
sórios, conferiu ao espetáculo uma coerênc1a de concepção e uma un1dade est1-
l!st1ca que formam um bloco sem fissuras. A del1berada hipérbole na empost! 
ção do desempenho pode ser ace1ta, já que os atõres souberam sustentá-la com 
urna garra, uma entrega, um despudor, raros num elenco nóvo. Atrás des~a mont! 
gem h á muita pesquisa feita p~los nos~os conJUnt~s expeElme~tais ~os ult1mos 
anos. Percebe-se a reelaboraçao 1ntel1gente, por~m, e nao e o plaq1o puro e 
simples. E a festa trop1calista em que Luchesi converteu o espetáculo atribu.J. 
a o Crlsto NÚ uma atualidade que falta ao texto. 
No elenco, podem apontar-se vários nomes que alcançam apreciável rendlmen-
to. to caso, em prime1ro lugar, de Haricla1 re Brant, com urna presença e urna 
energia que impÕe. Lilita de Ol1veira Lima faz uma compos1ção dellClOSa, de 
permanente efe1to côm.J.co, na mulher da Janela. AntÕn1o Natal dá br1lho ao pa 
pel do locutor. 1: se notam a1nda Cidinha José ( prostituta), Joaqu 1m /!arques( 
or. Angelo Bom)~ Dyonis1o nrnaài C padre! . 
Na inqu1etaçio de :~ossos d1as, um espetáculo tradic1onal, "quadrado", não 
faz sentido, t=~~enao a marca da tnut1!1dade. Mas cabe perguntar se a eferve-
cênc1a d1retor1a! de ~OJe não é o prcauto de ~a insatlsfação int~rna d~ pr§ 
pria arte, que ~ao se 3bre para os reclamos s1mples do público.~ao sera que 
o espectador anestes1ado pelas telenovelas vê êsse teatro como um ~stranho e 
absurdo carnaval?. 
~ntre a ?en últ1ma estréla de teatro ("O CRISTO NO~, de Carlos Alberto Sof-
fredinl ) e a i!ltlJ:hl ( "Jorginho, O Machão" , de Leilah Assurnpçãol, há, por coin 
c1dénc1a, dife renças s1gn1ficativas de tóda uma problernát1ca em "praxis" no 
teatro Paulista ( e brasl l eirol? de hoje. 
A prime1 ra tenta 1ncor~orar a mesma realidade nossa , segundo formas dr~~ã­
ticas emanentes de exper1encias aqui realizadas, mas inspiradas no processo -
de vanguar~a. =u1t0 formalista, embora jã universal como fenômeno estético, -
que se observa- d1= ~enri Lefebvre na sua "Introdução i Modernidade"(Paz e 
Terra, ?á~. 1~:1 - ":~ao sem algumas Jifi=~ldades , n a "mass-media". Um terna ê 
lançado; ~az ~~c~sso; tem sucesso. Cada autor ou produtor se prec1pita sôbre 
esse tema . v ~:bl1co ?reclpi ta-~e sôbre ~s filmes, as peças d e teatro,as em1s 
sões de rád1c· ~u je :v que trat~~ desse tema. Do lado do público ~le satura.Õ 
lnterêsse di~1~u1 3b~ndonado"( . . . l U~ mowento vem em que o tema poderá renas-
cer. Toma-se~ .Je \·o lt.:l. tle ~arece :\OVO. E o processo recomeça• . E na pãg • • . 
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Prêmio· que ··ve 
.. r.. . 
n li !f f /d '' 1VIa . a a para o povo 
.\chando que a lntelectu.aU. 
1ç{v.> do teauo é a mndt."res· 
Jruável pela fuga ào publico, 
as·!cs Albe:to Sofredinl, o 
mtJSt:! que conqu~tou o pré-
.:.io máximo do Serviço Na-
:oc.al de Teatro, disse que pre-
~e ver sua p!ça - "O C~o 
~ Tal de Maf:llda Que Oeu 
:u!t() o Que F-:!.!:1: E Acab<Ju 
""'" Acabou .!'\ur.'l dia. de Car-
.\': :!.1'" - ence::adJ. num pavl-
. :ão. ovacton:;<!~ ... ,.-.-~ .. .,,.r-
_da pelo po\·o, do que se: obrJ· 
.~do aoenas a ou·:lr cmr.enta-
:.3S. ta'vorá·tels ou não. de um 
~queno grupo de int~lectu:lLs, 
::as totalmente aL1Jt1o ao gõ~­
J e i. sensibilidade popular. 
&lfredini, que receb: u dOIS 
.i! cruzeiros. novos por sua 
usú1c~o enue noventa e 
!.0 mnconenles. acha qu~ o 
:-J.S:l tem boCl t! a:ro e a:on:s 
! =de n lor, faze!lc!O, en-
-eti!lt(). resr::ção ao quase ne-== a;>oio recebido dcs po-
!:es púbt:cos e também ao f a-
' de que o au~: n:u:ioc.al -
l Cl tnini.ma.s exce~óes - nlu 
m o seu n.!or de\ic!.:L:nente 
~Ollhecido, pois ~ multo nu-
:erosa & relaçio dos autores 
>t.Ta0Je11'00 rtpresec(ados no 
rasll. 
TE~I1'0 E Tt."'U 
A &St0r1a de M!fliO:l SU:glU 
esponti.neatnt!l:e, pols o autor 
:>~:u.s t eve a preocupação da ·-
!unir fatos ac:;::::ecldos e pr~­
~r.c:ados dun!l<e sua ln!àncla 
a~olescênc11! sactbtas. As vl-
~as rala\!elr2.S. que du:ante 
apresentação dos deU3~13 
:L&Os e.sm1 úç a:::1 e ccr. :.a m t. 
cla.ssi!let.çlo. Poren quando fa-
zta um ba.lanço mats n1o e lem-
brava que concorru.m outros 
noventa e aete trabalhos, 1.1-
cun.s asstnaoos por :nomes CO• 
nhecidos e Já COI:I.Sa(NC1os, ene· 
gan. a desanimar. Mu o ~ 
sultado chegou mostrando qce 
su.a esperança foi al~m aa ex-
peoetatln.. 
pla téla a vida. da pe!'SOtlagem 
cent~al. retratam o dia-a-dia 
tmutável de uma pequena d· 
d~de, onde os fatos acontecem 
e são divulgaados autom!Uc:a-
mente, ~ls ninguém a.cba esta: 
colaborando de um d.isse·me-
dlssê, mas apenas batendo um 
paplnbo arnlstoso e sem mal. 
dad!s. E a. ~bre Mafalda ê 
anaUsada sob diversos ing-ulo.s, 
onde o autor conseg:~e também 
!azer um estudo l!oclológlco do.s y ESTADOS E Mn.BOES 
cos!umes, hábitos e drama.s d:l ~ 
região. A .,Peça, classlficada co- Trê$ eompanblas, du~ de S • 
m:~ picaresca pelas que lhe de- Paulo, uma do Rio, ja estio 
nm o prêmio má:-timo, teri a pensando em montar a estótia 
dur:1çio de pouco mals de duu de Ma!alda. O autor alo tem 
horas, porém sua f eitura e:dglu preferênela. pelo lcx:al de es· 
três meses de trabalho. A pti- tr~a. ~ls a.cha que &S duas el· 
melra Unha apare:eu em no- d&des estio priUcamente tgu.a. 
Vfmbro do nno passado e só- tadas no setor teatral e que co:n 
I:tente em janeiro d~te ano qWIJquer companhia JUa. Ptç& 
Carlos Albert() coloocu o ponto reeebe.ri bom tratamento. Se 
flnu · fOsse posfvel, aeu desejo aena 
· o la.nçament() aimultineo nu 
T D fPO t: J:oiSCRIÇ.\0 
l!:lratda nlo tot peça pr!-
f:lbr!cada pan. coneorTer ao 
pr~mlo do Sernço Naelonal do 
Teatro. Ainda n!o tstan pron-
ta, quando uma semana ante' 
do encerrament() d&S 1nScrtçoes 
tol avlsado por- ue!gos da eJOS-
~ncl& do concurso. Cone!utC1a 
qua.s! em tempo ~eorde, talta· 
n atnd:L qne aiRU!n&S laue1u 
tossem dactUorntad&S o ·que 
prttJcamente o lmo::sslbllita.na 
de concorrer. Entretante, o 
pra.zo foi protr01aC1o por mau 
um m~ e sorred.t.:11 t!z a l.n!· 
ctiç!o. E.:n moment() algum 
pensou em eonqu!.star o prt· 
metro lugar, I:t&S, seeretamen· 
te, t!.nb6 espera.n~ &1e otlter 
tuas cidades. T&mbêm uma 
coopanbia do Rto Gn.nde do 
Sc.l já solleltou a cópia do text(), 
pois Igualmente esti interessa-
da na montagem, 
Sóbre o prémlo de dois mil 
cruzeiros novos - que éle cw-
sWca apeD&S de aimb6Ueo -
2lnda nAo escolheu a manetra 
õe uW1.%!-lo, mu oc ptimetros 
cruzeiros forsm g&Stos na Oua. 
nabara, no dl.a tmedl.ato ao ·Co 
n:cebtmento, na aqulslçio de 
Jembran;u para u ruh.lnh.., 
que flcert.m em Santas - Wlla 
sugeriu que ~!e comprasse um 
carro nO.,o - .e Jl& compra de 
·.wuvenlrs~ do Rio, prt.aclpal-
mente por d. Retina Helena, 
q-Je pela primeira tez tlaJtava 
a ou.ana~ ..... 
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·. Cnlq•1ll!ho Gcnto9G ....: Texto do 
-El1a Pinto Osbomo o Carlos Polvo. 
Oir9ç!lo de Pernambuco d& Cllvelra. 
Cem Eva Todor. Es tt!llla S.ll. Susi 
Arrvdo. Ba:;trit Llro o oll'lros. Teolro 
Dulcina, Rio. · 
Mola Quero Asno '!v• mo 
Corrogut> c;ue Canla quo . mo 
Derrubt>-Tollto o dlroç4o do Corlos 
Alborto Soffrodlnl. com Toroso 
l!oquol. Elza Gomes. Betflna Vlany. 
Otóvio Augusto o outros. Too!ro 
Teresa Roquef. P.lo. , . 
. ·~:-,~~~-;', . .-"~.:=::.,. . -~~·.'t'. . 
: . .'~$;TEATRO :-~- -- · 
.• : ~~.(-;- ~: '·~~::.~ ... · r:: ... · -:·. 
~~~~;~~-~ -B~.óadway 
.. ··?~~~~-:·.:::'}.\>": . :~:~ · ..-- ~.. . . . 
•ilismo cultt:rãl t de'outra formà: nio t Carlos Albeno Soffredini adaptai .111 
a oom~ia mllSical norte-americ:ãna. mundo alienante d:a oomunic::acio ' 
qu~ sene de base. mas as artrftic:as ambientou no subúrbio de uma cidacll 
formas · das _.ol)eretas · europ~ias . brasileira. em 1974. Ao introduzi-
Evidentemente que sem nenhuma música. So!Tredini pretendeu enfatiu: 
preocupação de e'xpllc.ar ou discutir tno o aspecto chanchadlstico e de lea.l1'0 d( 
espetic:ulo) este I)Onto de p:utida. revista que acompanha toda a ~ 
Tudo ê · feito como . se hou•esse na ct11açio. Pena que esta music::alidam 
platéia do Teatro Dulc:ina. senhoras de · soe estranha e c.penga. A música nic 
cha~us e ·., ~alado e senhores de tru qualqf.!er informação oon ac 
temvs ji.lstos e polainas.. .CJciquinlt11 espeticulo. ~ distánte e inócua. Ea 
Gon:11111 ·taJ como esti sendo parte porque. tamb~m aqui. 2 
representada ~ uma profiSSio de r~ no estrutura do espetkulo seja prcdria. 
imobilismo. nos -.alores mais · Sio cenas. d;f!rdlu que se sucedm 
estntific:ados de uma c:uhura atem a. sem maior entrosam~to ~ qoe eontafll :·- ·:?: ·. · .. - . melancolicamente a história da 
· Mas neue c:aliO ~ pior. as id~ias de don~cla lnb i procura de um audu 
Chiquinha são. por sl só.; material cavalheiro. Soffredini como adaptador 
bastante para elaboração de um teno e diretor errou duplamente. Sua In&~ O teatro da Broadw•r foi durante de ooa qualidade. As mdsio:as Olm· pilida - se bem que o trabalho d~ 
muito tempo · o mito.. lnatinrfvel .· postas pcw ela. uma· trilha sonora : atri~ Bettina Viany seja superioc aos 
dos enc:enadores brasileiros. A . apropriada. o muhe. 0 c:horinho e 0 contornos da ~nonagem - e sem 
· "perfeição" t~cnica. das suas mon- · samba; ',ritmos que fol"!!eceriam Yitalidade. Todos os d(ln~tas utl'2· 
tagens semp~ roi _iiestac:ada DUm elementos· coreopflcos infioitos. E ·~ltos (mósica. coreogl'2fia. ceniriosl 
quadro em que -h, po!c:o-lugar para • por aue. · então __ li~a disto_ foi tratem a marc:.a de uma in~nua 
criação e muita @nfa.se no senillsmo 1·--'- d d f 'd. aproftt~!. · ... : ... -.::. ·; • . ___ ::.. .-. · vonta e e azer uma c:o!l'cc ta 
.c:u.ltura.l. Esta mitologia toma-se ainda · · · • .. · · · · · • 1 M rdade Soffredin' 
: mai.s Intensa quando se tra.ta de :.: -'':· ~:·_'· •. i~: • .. J .. :·; . . . · ... .. • mustc:a . as na ve ' 
· · o ;m..u.J,11 Go""l" ~ uma sim· compreendeu que não poderia faú-la musrc~is: neste sentido o mimetismo lfi -.: ri nos moldes estrangeiros. Ao faú-la 
-bTuileiro~quasetotaJ.MyFt~írLcrcly. pl c:a.çao,umas~ edect11asespanas. de sleixad a . sem acabamento. 
por exemplo. ~ considerado ainda hoje sem multa ligação mtn si. que contam • aproveit.ando as defic:i~nc:ias ~oc::ais e 
_ 12 anos d"""'is de sua monta- _ sem a menor perspectiva cultural ou ~fi óc el • d' -.-- a-·· h: .. 6ricá . um ~mento de afirmação con:ogr .. tcas o enco. m ta um 
um espetkulo musical inepreensf~l. ~ •uv • ho u• • na"o • d•' lodo on' .,;nal 
.. ......,st'-- A cllwa-o d• P-nambuco de camtn q ~ ,e " ~ ... · embora todo o esforço dos ato~. '" - •-. ~ ~· 1 r '1 --' •- llltima 
Oll-!- · ·- • • I ... .._. . na r·•ta de , ~o menos nunca 101 evauo ~ s músicos e bailuinos nAcionais tenha '""•• - "'·o·- ., • · M~ · ún' criatividade dt toda esta emP,teitada. · ~nsequcnCJas. cnto quase tCO 
sido o de ~produ~ir -os. arranJ'os e .-~ 1 - que .__ .... m os a-· Ao -•ir • n·•- a construção do texto, num es,.. .... cu " "" ..... "" coreografias lmuthei.s. -·- • ..... t d 1 a . a direção demitlu·se de qualquer · a ores conseguem ar a gum 
Clriquinlt11 Gonmea e Mai:s Qum~ lnternncão ·mais agressiva . qualidade a tantãs lnteoções 
Asno quf! Mt Clrrqut Que C4WJ/o . acomodando-se num limbo set'Jf'O. H' esvanec:idas em bons· propósitos. O 
Qu<' Mt D~bt ~m provar que o emas m..m.ceblvtii, como 1 m•e d' pudor em ousar levar adiante uma boa 
musical norte•americano ainda ~ um Inicio ~';~c:ulo e 1 eu~.e udta as id~ia. talvez tenha impedido que a 
modelo. caracterfsticas abolicionistas de direção rompesse com 0 bom oom-
0 r~to de CltiqvinluJ Go"ula ser Olquinha. Nada do que . se _passa -ponamento e o ~peito inótil pela 
um musical parece um fato natural. I t. I tt 1 fil d 1 ft'enc e o deslumbramento do t~tT-O N d Ih · aJ naque e .r• co rO t tra o pe a , . 'c-al • 
a a me or que um musiC para lmaglnaçao e pela sensibilidade. brasileiro ~la comcdta musr tm· 
falar de uma musicista. Chiquinha · Nenhum espetic:ulo pode se sustentar portada. Enquanto textos. músic:a.s e 
Gon:uga com suas atitudes in· d c: o r e o grafias n i o f o rem 
d d t h B 'I ao cortejar 0 gosto do eja ""· as d-abusadament• brasileiras nas suas epen en es c ocou o rast formas euustlvamente ~petidas e os - • ~ 
r:-ovinciano do começ-o do s~ulo. A .idos do pl...,uismo. · concepções e no seu estílo. a ~u 
sua luta pua irni)Or conceitos e • ., ·- musical no Brasil permanecerá 
estabelecer a sua dignidade M11u Quero Asno Qut.Mt Ctarngr plantada no chioest~ril da cópia. onde 
.proftssional como compositora era - Que Ct~WJlo Que Mr DrfT11bc tamb~m sequer germinam imitadores t:ao natos 
assunto mais do que suficiente para pos.sui uma origem respcithel. quanto os v~dadeiros criadores. Como 
fazê-la um elemento ~eflagudor de Base.ada em A FtUSa át lni:s Pereira. se isto fosse uma qualidade a ser 
uma com~dia musical. Aqui. o ser· de Gil V~nte. O .Asno~ uma peça que cultivada. (Madmm Uilil 
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Casamento sem broa de milhO 
menos npido e projetarem mais a 
...-, dmcos senc5es. EDq-.JI.Dto 1'm!za 
C4ari, Ldcia Smetol e Nlbt! SUva 
desiDCUmbem~ com çaça e reodf. 
meuto DOS pa~i.s de festeiras e 
eorlsta!. 
. ~ . 
41 de Ferua.ado N~ e Henif~ 
Albeno. . 
; R«JclàÓdo um origúJal de 15%3. 
SollretilDJ eftCiltoU eom wn't! e alto 
poder de siDtese um c14ssico do 
Cratro ~ rat.r ~tllllte mas 
A boa banda que accmpsflha ao eledvamente recoabedvel aiDda boje 
Yivo a.s exe::uções m1111e2is toma o MS tT3dlçde! Cuse;au do teatro 
espe~culo mzis brilbante. sob a brasileiro de YÚia.J ~ Pouco 
din!çio de lt!Rrcos Artbur. A ceno- depois ele {e% uma ads.,UçAo do D. 
gnúll! e as tigurioos de Tieko. aiDda Quizote e, aproveiwdo a mesma 
q'l.fe globalmente aceitA\-eis. evide.o- paisagem subur'be.aa deste "Mais 
c:iam certo prima.rismo de coDJecçio Quero Asno ... ", "Ma!alda ". Seu úJ. 
e e:recucJo. &ss.im como a C'Qr'e01U3· ·--Wio fA!rlD visto OClS palcos foi "Na 
. . 
t.; . j -:-. ~ ;--_ .. ..... 
B!Bt 1 : . ;,, :: . . ; ;:lA L 
CarreTa do DiviDo", ÕOde o mu:od 
eaip.i.ra pa uli.s ta foi trazido j toca d 
toma vndadeiramet~tl! poética. Ne 
te itinerário criadvo, ~ se desú 
c.am a1Dda vdrl:u l"!!diClOO"elas. 
percurso do autor est.1 orif!!lad 
deílllitivamen~ para • ra.sçAo d 
bomem brasileiro em SUil$ expre 
s6es mais simples, populares e de: 
compromissadas como a broa o 
milho que oficializa o folclore. CE.'IJ 
3 12 
I 
. ... . . -... ,. . ;. 
Jl,fOSOH OU 1101 
qrlf A l~f.IP $offf!G.1111 -
autorô vlííUõso, apT.ídldo o 
prrml•do- "'1 c~'J'!.lV'f" J!llm:.' I~IIC~IIIC O I O lf • 
~tf:.';'t,u'~~~,'~"~"J::':G};.';,T:. 
du '"'tr1ts: "De um trtbllbl· 
dor ao.brt • Jeu tr•biii'JO"'. 
o pequeM ensaio dtt 11 pl6/· 
n.u prdende expor o S4!U ponto 
de vJsr. •obre •• qu1JidldeJ U· 
=~~!~~d.~~u &'!~.t:~e~P:.:: 
brastlclro" e • •u• form• mal-1 
t/ptc• d~ erprtS$40 qrtt strll o 
"drama circense·•. S<Jffrrdtnl 
conhece o a.uunlo uma •·ez que 
eleOorouCJI~ tnmldl .1~postcl11 
1 pnrllr dc um trab31ho lntcladl1 
em l!li J IMtJJ ct c•llntD HTtntro 
dt Corctt:l d~ Slo V nulo'': ~ tlt,. 
teve coullnuld3dt n1 culdltdosa 
p<-:;qutsD sohrc os meios uprrs· 
sll·os dos ctrco.s lutro out con-
l erum " aQuela 1n1111 lfnrua· 
aem tcl fr:.l: t.uccn•cOea prf.. 
diretor. vlsuol. prt·rUIISII, In· 
terprelatlo pr~·lllnleta­
VIIklana, uma ••• que llcou 
Imune 10 teatro dUo erudito". 
Soffrrdlnl expllcl como fUn-
cionam os m~•ntsmos dll "' 
prcsent•cJo clrctnse. utl que 
s• convenct11nou c.h•m•r de 
"dr1malhlo " com todo um ~ 
pertdr/0 de truques. etettos e 
e,.~•erM t61clll•do.s. Demon_,. 
,,. corno 1 ptattla rormt~r I $U· 
burllana, /ntt,r/ar~u• e outrasJ 
. ador~> esta 11t1t que tem oMII .. 
r•tza n• ··c:omm,·rtl•dtl ' m•rft'! ·' 
tt•JI•n• ~ n.óJS comp,.nhi:JI re•· 
}~ottrea1m 
ltDIS portUIUCJII QUt domtnl· 
r.1mt1s pllco.t t"•sll~trol Dtt tl ..,..c~rrere4eOf••,.. ... ....... ........_4•...,..,. 
u cu/o 19e me• dos do stc:ulo 20 . 
• 
Como o dram•rurro ui d~ 
cldl<fDmrutc tm defesa deste 
ttpo dt •rt~ cssr,latmcnte 
/Odiei e esponttnea, sua /In· 
,u•r:•m dr.not• ~ <flspos/c~o de 
comb.ll~ no ou~ ~~~. Sotfrcdlnl, 
deduz $cr uno "'"lltnlt r i i11Jml1 
<13 clossc mtcrta •rllsllro. d~ Im-
prensa. d• cr/11<1. dos or&Jos 
o1/cl3~ tncorrer•dos de sul>-
~endonar u 1nct. Numa d1r1 
· oposlç:tolosqutp~m ottalro 
"culflv3do" t "po/11/co", Sol· 
frrdlnl conseiUt um 1>11m 1/lodo 
para ~peur, de outro ronna. e 
•flfmoMJ desororol dHaflo do car-
. navatesco Joloztnho Ttlnlo: "O 
povo rosll de IU.tO, quem IIOSII 
dt m iUrfl t 1111tl~lual". !:sle 
apol<> provtdenc/11 - t •li• men-
te respeiU ve/ - S<Jflrrdlnl tol 
tncontrer em Ollo Marli Clf'· . ~•u• 1na/~ondo • llltratura 
POPUllr ICOn«<IOS que pOdem 
~rre/llmente serem atustadot 
ao lealrol. Carpe•ur dlne o 
RJUlnte· " HJ um m•t tt>tendldo 
I em tomo do concetro de U· • lcfiiUrl populor. Os ronllneH que 1r111m doa pollru. doJ 
m~eros. dos humildes. do ,.,~o 
do llteroturl dos ri-. doJ cul-
los. do.s /lleflfOJ. O prdprlo po., 
nl aosro da lller1tura popu/u; 
prrfere • olllra que llle part-Ce 
· l/ltratura a.t/11, qw //le C#nll 
, lllst6rt• d1 banQUt/ros lad~s e 
dollldrralu Prlncesu: pretere 
CarloS Ma~ ~ os llffó~ do 
CIMlnl . A Yft'dldetra lneriiiiJ'I 
popular t 1 JTirtde tt~alur~; f 
I
. dlferrnte. t popul~r apenu peJo 
esll/o dlferenl~. esUkl dot tem· 




Soffrrdlnllem • Up/ra 11/tude 
enctrbada dos-~~ prop.Sau 
a uma ruptuno estH/d: um• 
do~ enonne d~ r«USiao QUI,. 
IJ undo aplle•do no lutro 
proftsston•l. oet ada. ot ftiSI. 
namenlot de leórkos. trnc:a· 
nadorrs e 11o,..., estranretros: 
Grotowltt. Stamlslavul. Ar-
lllud, Peter llroot, Boi> W/1""' e 
:U=r:o •:e;:,:~.o:-:!J: 
cado 01 oa fora do ""''· 1t ,.,,.. 
mal. 
o documento do atrlllr de "foi• 
Carrera do DlviiiO". "l'em Bus· 
ur-me Que Ainda Sou T'eu·" e 
oulrlf ~ merroe eYidert-
temente uma dJscussAG ~ esta 
COIIIOI IJrt/elllfe IJO.r• apeou 
a/ertlr os /nteressadot Ido 
te1tro ot1 ,,.,,_Em rodo cuo. aJ. 
rumas obwrv•~ de"ftn ..,, 
ldW mumo QUe de PUSI,....,. 
Uma dtlu t aob,..." tOflfiO ~m 
qw Sof/'1Hin//ncotTe ao /fUI I• r 
a• mf!l.ma f'ft:U:U ot .-e,rd•· 
<felroJ erf~IIJ peJ<!UIUdoref do 
3~3 
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Teatro/Critica 
Lucidez de um drama 
'popular sem folclore 
JEffERSON OU ltiOS 
" N,1 C:II'I'~I':J d11 Uh•lntl" ~ 11111 cspel:lculo 
sobt e cnlplr:IS t'V.in o perslll1.1(!em rural 
semi-HI11IIZ.1ClrJ 11:1 1'!'1'!01111 lli'N'IIIIt'eii iiiiS:J 
d:rs c-:rpllnls •o •IIIC se"'''" l'lararllelltc n.1s 
l :rls:rs festas }1111111:rs de shOpJlllll! ccnrer c 
cst'11lhr/1,1s parllcul:u r..~ de dnssc nr~dla 1 A 
1110IIIo1SCIII diJ " I'!'SSri:Jl do \ ' lclolr'' faz D 
lJellsslm:J t·cc-onsllluk:lo de'"" tipo de cana· 
ponls br;asllelr·o e d:J sua cullw·;a em extln· 
l ' IIO 
O texto cl:•lJor;rdo l'nr Carlos A lherto Sol· 
'' edlnl l>aseln-se prhrciJ>.11meule 11:1 ohra J;t 
ci:Jsslc/1 de 1\ntrlnlo C.iudldo. "Os Parceiros 
do lllo lJonllo" - estudo minucioso a res· 
pello dD cultura caipira. que se s/lua na 
clr :am:Jdll rcgl:1o velh:J do estndn de S4o 
l'aulo e Inclui cidades como 1'atul. lJofete. 
Torre de l'edras c out111s 1'cn·.1s cortadas 
pelo pequcuo rio llonllo •que. po•· sua •·ez. 
cru1.a hoje a rodovia C:Jsteln lJranco quase 
sem ser uot:Jdol. Todo um po1·o. um modo 
de ser c uma llnguaRemcom carDCicrlsllcas 
e sonoridades do dlalelo furam fixados por 
Anlilnlo C;Jndldo e. agora . s.io redlmen-
slonados no p:Jico em lermos dramáticos e 
musicais. 
<J espcf;Jculo observa 11111n 111JIIIII3 de 
caipiras a parllr do lnstanle em que abre a 
clare11 a no mato pan1 d:Jr Inicio ao ro~·ado e 
á vida uo~ta l>e permeio D csla labuta. :J 
singeleza dos pequenos cnslumes. as vlcls· 
sllUdes e alegrias dom~sllcas de um coll· 
dlano exlremamenle pohre . O efello 
e111oclonal causado sobre o especl:~por a leu· 
cioso surf{e du descoberla de que uma gente 
dl/ulda no ouvi-dizer. np.uenlemenle diS· 
tanle. sAo brasileiros que \fl\fem •os re· 
manescentcsl a menos de 2tHJ qulldmelros 
de SAo Paulo. 
O lexlo e a enccn:~r;lo. após oferecer a 
vi!<Jo panorAmlca dcsle pecullarlsslmo 
homem do campo. lemperando o quadro 
com falos engt·at·ados e uma boa dose de 
cantorias e repiques de viola . centraliza o 
assunto ntJs aspecros mais graves: a agonia 
de um unh•erso rlqu/sslmo a pari/r da ex-
p/ora~·/ln capllallsta do campo que abala e. 
por fim . deslr61 a economia de subslsh?ncla 
docnlpii'<J . 
Sem pretens6rs af{resslv<~s. o espel<iculn 
moslr:.r com forle couletldo cr/1/cu como os 
prrsou:Jgens s4o llquldtJdos qu:urdo a lel'l'~t 
selv<~.:em passa :1 ser proprlcd;~de e a oi>-
Jcllvar um 1/po de lucro. Ao caipira restar .i 
a condi~·~Jo de enrpr1sado ou o ~xodo par:~ a 
cidade o11de. confronlado com os valores,,.. 
barros. solrenl a ulllmtl derrota . l'or lr:ls do 
qrradro humano expressivo de .. Na Carr~ra 
do Vlvlno" . e posslvel se antever os demais 
problemas socl.lls do cnmpo rbótas-fr/as. 
lulas de posseiros. 1rllaeens de ferra. o 
lallfundlo elcl. 
O Pessoltl do VItor encontra na atual/n/· 
e/ativa um dos seus momentos de maior· lU· 
clclez e malurldade artlst/ca O espe/Aculo 
~belo e digno. da prlmefn fala caipira s 111· 
tlmD nota musical. lU um seguro esforco 
de equipe na :wJat·racllo geral das cenas 
tcrnârlos e figurinos simples e claramente 
J/usfralll'us de ,lfArclo 1"adeu: músicas de 
Wanderley .llartlns. que n}udam o clima 
d:J pecai. A dlrifiO de Paulo Bettl qunse se 
poder/,, cltamat de caipira pela capacldarle 
de se e:rpressar eloquentemente com pou-
cos drtc1/IICS .. 
lln. 110r fim. o desempenho magnlflco de 
11111 elenco comprometido até o fim com os 
I ICI'Sonnscns. 1'odos os Intérpretes que. por 
um moth·o ou outro. t/vernm problemas na 
pe~s .1ntcrfor do grupo.desta v~z estilo cun· 
vlncentes tMsrc/1/o RosArio ~ um bom 
e:remp/oJ. O Pessoal do VIctor te1•e atnrla a 
sorte de recebe1· de volta Maria Ellsá /\lar· 
IIns. que andou em outras atl~tldades e fez 
falta. . 
Nu cm·r(!t·a do Vt•·lno ~- finalmente. o 
grunde Instante na carreira de .4dl/son ~ar­
ros: ele sozinho •·ale pnr quase todos os as· 
t ros de todos os horllrlos nobres de todas as 
besteiras que se fazem em todas as te/e t·l· 
scjes do Bfasl/. V~·lo ~sentir o lntetpr~te na 
grllndeza de uma emoc.to lntegrslmente 
dedlcaéls ao teatro. Adilson confunde-se 
com o caipira. canta. chora e grita com ele . 
Sem fl'ontelras. Na Carrlrs tTeatro Eusé· 
nlo Kusnet J é. por tudo Isto, um aconteci· 
mento. E uma nlegrlll. · 
. '
"V~m ~te~~~~r-me ~tae al~~s IGtll !eu": §u~~UJ~eG~~te ~oméd~a mfslc:al 
C~ltura popular . como raiz 
da arte cênica" brasileira 
CLOVIS GARCIA 
T .. tlf· "V o"' "fi~'~~~~~ a!ft8r aoy leu" -Aulor · C'élõa 615;( S i Jtfeclo: ••c•• 
Hlllal eno1ro o e 1ur nos• Jrlnov Cha..,he 
F li~• -J'roduclo• O<Vpo lf• Toatre ,._..,.,...,.,._ 
t •orroarefla: l"c•r• A"'eral - F.leac:o : •• ,..,,c• 
• lhvlfno, C•Hato 4• tnhamu"•· ldn•lcle frehe. 
f., l• n• lhe:"•'· Oan•••• 11• 8art"e•. Merf• do C ar-
,..,. !eeres. ltlt1 C'"'"''· Wa"d••l•t Mar11ne -
M O<lco ~ dlreclo mu•lcel : Vondoflol Morthu. Toa· 
he Cflt• Hal•n•. f'U I lb•lo 4• tou•tt-•. 111. 
I A p rtmelrn llçilo que nos dd a nova montn gf'm d o Grupo .Mambembe ~ de 
que se pocft Jazer um mu.!lcnt com pou· 
co~ recursos. dnde qut. se abandone os 
efeitos e;ró!lcos do ldeotopln teatral dos 
o n?s 60, c obter a adr.sdo do p!lbllco. A 
sllftpllc!da de parece ser, como 11empre, o 
melhor melo d~ comuntcaçdo. A tegun-
da llçdo de '"Item btucar-me que ainda 
sou leu•·, !e.:rto de 8o/Jredlnl baseado em 
l onga pesquisa sobre o teatro clrcenu. é 
de que nas raftu da nossa cultura popu· 
lar estrt urna da.! mal! tmportanles Jon· 
lu d e fn.•pfraçdo para uma arte etl!nlca 
nacional. 
o circo, na sua pobreza e lula pela 
sobre!lfvbtcfa, ~ um pequeno mlcrocos· 
mo cultu ral. em que ee ml.!luram a cul-
t ura erudita, especialmente a encena-
çllo de melodramaefrancf'"e", a cultura 
de mn"~a. com o aprovellnmento dali 
~>ttl!fca' ~ cnnlores do rrtdfo e da televl· 
st1o, a cultura popularesca, na d!fu~do · 
de d up lcs ditas "caipiras" e num teatro 
adaptado dos modelos er uditos e, final· 
~
Jenle, a cultura esponlllnea oufolclórl· 
'J, numa grande e:rtensdo de llngua· 
t m, uso" e costumes. crendices, cria· 
\les nrtfs!lcn.!, aproveitando as posslbl· 
1Jd.~!!_cs do elenco e relnterprelando os 
tf!:rtat de poal.o popular. Foi nesse mun· 
do ctrcerue, peaqul.sado·durante os tlltf· 
mo• anot, que Carlos Alberto 8offredlnt 
foi buscar a fn.~plraçdo pora a sua peça. 
A propoata era pertgo1a, jd que 8of· 
Jredlnl aproveltou prtnctpalmenle o as· 
pecto populareaco do ctrco, que poderia 
ndo lntereuar a um pllbltco desacoslu· 
mndo ao dramalh4o que estd no "Cora-
çdo Materno", tema prtnclpat da sua 
transpotlçdo. Moa utilizando a metalln· 
ouaoem, colocando o texto em lr~s nf· 
velt, o do mundo cotidiano ctrcen.~e, o 
dCl representaçl!o no circo e o do pr6prlo 
esp~tctculo que nos ~ apresentado. o 
p~ça adquiriu um aentldo critico e d e 
anctHse, de grande valor teatral. Acres-
centando-se a mllstca. e a coreografia, 
com a acertada dtreçdo de Iacov Ht!lel, 
compreendentlo u:atamente, o ae11ttdo 
d o eapetdculo, sem tf!mer o que podertCl 
pe1recer rtdlcuto e melodramdtlco, o u-
petdculo é ume1 lnteltgenle e dlverttdCl 
comédiCl musical. 
O elenco se entrosou no esptrlto da 
encenaçllo. Call%to de Inhamul'lt Jaz o 
cann.!trl!o con1llncenle, dependente da 
empree4rla, bem Interpretada por MC1· 
rta do Carmo 8oaret, no seu papel de 
dama~entro. Oen~s!o de Sarros de! a 
linha cafona e cfntca do vll4o, acompa-
nhado por .Rose Cnmpot 1111 1ledele "ar· 
genllnn'', aprouettando rua forte voz. 
Berenice .Raullno, numa linha cOmtca, 
Enterre .Rachei ne1 tng~nua, moi, espe· 
ciCllmente We1nderlel Martins e Ednaldo 
Freire, com dUmas compostçOes, contrt· 
buem para o alto ntvel c~nlco do espetei· 
cu lo, que conta. ainda, com a cenografia 
e Jlgurtnor teatrallttaa de I r lneu Chamt· 













~ ~moroso do 
caboclo, em 
boa montagem. 
O Nticlto ~up, rtlporudrtl 
ptla volta dt f': a Carr!ra 
do Divino. dtbrura·lt 
com pal.rdo ~·duclpll no 
1obrt ltu pro}tto teatral. 
A 
m~>fltngem presente de N• Cur&ra . 
do Ol .. lno fea uma temporada de 
multo sueeuo no Centro Cultural e 
agora prosseaue seu curso no Audl-
t6rl" Augusta. O NCicleo Estep (a es· 
t~anha si~ID abrevia "est~llca teAtral popu-
lar"), reaponshtl pela monteaem, v~m ae 
transformando na1 mlo1 do diretor e dra-
maturto Carlol Alberto SoUredlnl numa 
e qulre proflulonal em r6pldo amadurecl-
hlento. 
Sa a es tr~la do Estep tom Mlnt>a 
Noncl tonstltuiu-ae num doi btoa prom\!· 
aoru d~ temporada de 88, a volta da equipe 
t.m l!T, tom ~o Carrlul do Divino, t:onflrma a 
promeuG :~nterlor. O eapetAcuto em tartat 
no Aur·uta ~bem elaborado e Interpretado, 
ruultndo dt uma puqulaa lhla e trabalho 
rigoroso. 
Soffredlnl, que ht anoa vem tonstrulo-
do sólida e coerente carreira de pesquisa-
dor do teatro popular, tez da Cerrera do 
Divino um n tra to reallata e amoroso doca-
boclo. capturando seu mundo com mlnOclaa 
soclo16ticu. Baseado no livro de Ant6nlo 
jornal da tarde 
Cindido, Oe Parceiros do ftlo Bonito, a peça 
ranhou vida aut6noma com a dramatlnçlo 
eflrlente do1 epls6dlos, a dlatog11çlo viva, 1 
c:aracterlnçlo hlbll. Ainda que tralando 
com arquétipo&, o dram11turgo soube confe· 
rir vida e calor I famtla de Nho Jeca, que é 
retratada em sua vida no campo, na rotina 
dllrla. e depolt, deatltulda de aeu pedaço 
de chio por uma força econ6mlcalmpeuoal 
e lncompreen1lvel, que ot deixa I derln. 
Escrito em 70, a pedido do crupo Pel· 
1oal do VIctor, Na Carrlra de Divino teve na 
utr~l• uma ucetente dlreçlo de Paulo 
BetU, lol cumulado de prêmloa e fealonca 
carreira. A nova edl~lo do texto, tob dtr~ 
~lo do autor,~ multo diversa do espeltculo 
do Peuoat do Vlttor. E. em muitos sentido,, 
methor.t mah nuente. Solfredlnl domi na 
tio bem 01 secredoa do palco q uanto 11 
compllcaçllel da estrutura dramstOr«lca. 
Seus espet6culos se constituem em fonte de 
constante surpnsa para o espectador, que 
se espanta ante 1 pr6dtca quantidade de 
eleitos a que recorre para derlnlr cada 
cena. . ..... .. , 
E sua versllo da Carrira <'onfl1ura 
mo um eurclclo teatnllsta da melho 
lldade, bem escorado pelo rrojeto vi~ 
Gabriel VIlela e pela luz de Jlder Ml 
Costa.A múslta I em parte es~enc:lal no 
ti<'Ulo e o re1ponclvel pelo! arranJo• 
boa dlreçlo f Vallll)' Rocha. O elenc 
mocfneo, trabalha com lntenu e vlah 
dlca~lo. De!lta«:am·•e no conJunto AI 
Fantlnl, um vlalonArlo Nho Jeca: Rlt 
noff, na 6llma composlçlo e6mlca d· 
Teoria; Mhela Corr,.a, pela auave e te 
da Nba Rita e, particularmente, Rena 
fredlnl, que faz uma leitura lnaplradl 
Marlquloha., a personacem que velo d 
cem ao roteiro do filme A Marnda 
Na Curfra do Divina f uma bem-vlll 
montarem do texto. tlAnlco d os an 
dramaturgia brasileira contemporl 
assinala a solldlflcaclo de um arupo 
vem debruçando sobre seu proJeto I 





"NA CARR~ItA DO DIVINO" 
Um espet~culo encentedor em cert•z no Centro Cultural S6o Paulo 
TEATRO 
SÃO PAULO 
O humor generoso dos 
causos caipiras 
111 O autor ~ dir~tor Carlos Alb~rto Soffn:-
dini ··~m. hd oito anos, trabalhando com Jf.: 
Nrklt:o d~ Estltira Ttotro Popular, na bult .1 
dt uma lineuarrm ortfstica rnraitada na ' ' ·. 
tt simplts do intrrior. Na carr!rt do Dlvi .. o 
t Minha nossa I stJo dou ts~tdculos qur r m-
pr~stom dt>ji11lrtJo ds buscas dt Sojfrfami. 
dua.s fflt:tna(D fS qut ~nr:trram as propoJStas 
~ ás soturD~s. no palco, das postura d~ 
uma idroto,ta ftmdamtntalmtntt tradiciunal, 
um dt>úar-u tJncorar no saudosismo. 
O mundo modt:rno. 111rtnlvo t d~•·astll· 
dor, tanto da orranilor4o ~con6mlca da fa· 
mflia ··caipira"' como dt s~us va/orts mo-
rais, Strd o lnlmiiO. o antaronfsta, o vrltJo 
Visdo. 8 dt abril dt 1987 
das saborosas histórias dt Soffrtdini. Stus 
lrtrôls strtJo ntJo só os caipiras, mas sobretu-
do stus valorts t prdticas - mtsmo aqutlas 
lrojt sabldamtntt noci••as, como a dt••asra-
(40 das maras, rncomram no autor ami10 
uma fo«ta favordvrl r comprttnsfv~l. Em 
Na cerrha do Dl,lno. por txtmplo, o dts· 
matomtnto t11C011tro dlibfs comovtntts, o fJ· 
p~tdculo porlm n4o podtrd str atacado ~­
los 1rupos tcofôtír:os porqut Soffrrdin f sabt 
foltr C'lara sua posir4o: isto I uma história. 
ntJo I para oc-rtdiror, I só para tmocronar, 
para d istrair, para aerador. Qual porto dt fi. 
trratura dt cordrl, o autor n4o tstd ali poro 
discutir, mas contar stu causo t rtctbtr os 
aplausos. ConstJut tudo: stu tspttdculo I 
um ~ncontador dtsfilar dt causos, aflnlraw:J· 
dos por conr6~s popularts qut, ntJo raro, 
sdo amtodas tarnblm ptlos ts~ctadorts. A 
novidadt I o frtsr:or rom qu~ os }o•~ns ato· 
rts contam aniÍI<~S canrDts t com qut dan· 
ram ou faum s~u acompanlromrnro mfmíco. 
A artt dt Solfndlnl ndo s~ apóio oprnos 
nas palavras, ditar 011 cantadas, mas rom· 
b#m r~os t~stos. qut rdo b11scados com o 
· mtsmo cuidado r com a mtsma finalidad~ 
dt rttratar um Brasil pr~sr~s o d~sapartcer 
dtfinitivamrntt. ' 
Esta Ctrr~re do Divino osslm armada, 
tanto como Minha nossa!. torna-se um tspt· 
tdculo encantador, com suas lmhos srmpl~s. 
suas corts omdvtis, stu humor 8tntroso. O 
tsptctodor n4o faz erandts dtscobtrtas - as 
coisas "novldodelras" vindas das Europas 
oli 1160 rncon/ram porro. Mos rm contrapor-
tida, ~~ ainda 1160 sabt. flcord sabendo 
qurm I a mula·stm·cabrra, como I o dtst· 
nlro da lutl no clu do strt4o, como I o boft 
do homtm no trato da r~rro t os olhos da 
mortna Morfq11/nha, ai 111~11 Dtus!. a coisa 
mais lindo dt sra vida. ~ Feulto Fuaer 
(~=T=EA:=T=Ro==') 
No palco, o 
surpreendente 
universo caipira, 
com a sua 
linguagem toda 
própria e as 
suas lendas: Na 
Carrera do Divino 
Um mundo poético 
Na Carrera do Divino~ um dos tex -
tos premiados ue Carlos Alberto Sof-
fredini, que fez mais recentemente o 
roteiro do filme Marvada Carne. O au-
tor ~ um apaixonado pela cultura po-
pular, fonte de toda a sua obra . 
Na Carreta coloca no palco o uni-
v~rso caipira, com sua linguagem e 
suas lendas, de modo extremamente 
poético e surpreendente, valorizando 
o lirismo e a in~enuidade. Nhô Jeca 
(Antônio hnti01), Nhá Rita (M~rçia 
Correia), sua esposa, e Sá Mariq!Ji-
nha (Renata Soffredini), sua filha, 
são uma família de lavradores que 
vivem de modo fraternal e inocente. 
É tudo como no paralso perdido por 
Adão e Eva e como nós tantas vezes 
gostariamos que fosse . E ~ retratan-
do esse sonho tão comum, esse ar-
qu~tipo coletivo, que a peça leva o 
espectador a se identificar com as 
personagens e a se interessar pelo seu 
d~stino. 
sao dez atores em cena, interpretan-
do muitos pap~is e cantando com com-
pet!ncia várias músicas bonitas (Valmy 
Rocha) . A direçlo, tamb~m de Soffre-
dini, além de conduzir bem o elenco, 
consegue belos achados de iluminação, 
principalmente nas cenas do lobiso-
mem e do nascimento do sol. 
O único senlo é que o espetáculo, 
com duas horas e sem intervalo, em al-
guns momentos e canções se estende 
um pouco, e poderia ser enxugado. 
Mesmo assim, a montagem agrada 
muito ao público que lota totalmente o 
teatro. 
Maria Lúcia Candeias 
ISTOt SAO PAULO 
} [. Teatro=-0àa#~L~~~~~0ib~~ -· i'~~-;1r:_7~l~/Ko :: · ... 
Jf, ~~~.~o.~~P~~sfi~~.-.5· ~~~~&~~1H~~~h~·~· qur pretend.la!D documen· ,·. -nto c:~p a !Nil' C:OIJKI, '·1 tament.e lndlc:Ãéla> l!m '" · · ti, eom tfelto, eoloea tlll· ·• 
8 
.... , .. ,..~~u ·tma· · tar, da lllleStil8 eerledade, teóMJlerte • quando de IDilla.r a lUa Tento ~~ Telmentec:omoeeuprtnc:l· 
~<>.n.u• - -~ de ptiQulla. do ~smo, · t lnttoduzldoo 188Unto da atual, eem dCTida butaD- 1 ,.a eltmento norleador 
· gllll!l' W'lll reaU- · fasclnlo pela ~u.llartda· • posae da tem que • fami. te d.lft:rmte, mu !llo -. • uma amoroea .ldenWlet.; 
zPçAo teatral de do •erbo eonstderada . Ua cultiva. e da explora· · noa ~tlea e depno, çllodoeleneoeomoaper-' 
mala vtseeral· · como amostra reprtsebla· . çto d! que elehlt11nepot · ' mente. Por outro J._do, pa- 101\&Jelll e o aeu unheno. 
tnente bras! I ti· tlva de um mroo de ver o · nlo ~er prartlda a poeee · recé eabfYel pei'I\Jilla.r 1e ' ,ldeotlft~o ett11 l qlllll 
1'11 do que .!i!..Çt!i\tÕ ,1! . mundo I! viver a Tida. 0 da t~m que tultl'fl, f que L o pupo IIAO lbl\1111 poueo 1 tertammte nlo e alheio o 
ill!.Jilg, E. no en • e a lnteresae maior da rttl.lzl· · esac: !lo de elftdo puea • I traldo oo-au p!OpOIIbo 41!!--'.>llllto de todos 01 lntqran· 
ae pnrece menos corrt çlo. eom eretto, f de or· eer wat.entdo por um ; oUDCa abordar o. calplru te• do INI'O terem nud· 
qualquer obr. do tutro dem ~Jn«QJ.stlcl, e 8J'&llde conlllto dra.rütfco dl1110 uplon.Ddo a partir da ·do no Interior de 8lo Pau-
nacloM.l de que eu ten.ha p~ do eeu meanto pro- deate nome. Por eauaa da J.'OI.Içto ~temalJata de · lo, e ~nhecerem 'f'laU· 
noUela do que, paradoxal· • vem da tnaOUltl muslcaJI. •~nela de tal eonntto. uma c:lulle culta. o exOU· l!o• da cultura ea.lp!n na 
rnen~. eom aa peçu de dade e da pml\lnda eenat· 1 uma certa rmnolonla In- ,co doa~eua eoatumet e do eua pról'rta formaçOo. O 
um dn.rl'aturgo !llMdêt bUidade e erlatiYldade -~ltra-se · oc:~alonalmente eeu vocabu!J.rto e a 11\la tmpullo de uma emoclo-
do lnlelo do ee-;u.Jo, J . M. nrbaJ do Idioma que os :na primeira netade do e• idmnfonnaçlo. ColD efel· nada retomada de eontlle·1 
Brnge. Para qutm DAo ee personagens empregam ,pet..tculo. }&18 ela nuriea to, por IDI..II que salte aoe to eom u ral2lel de cada 
lembra de O Babtlt.., do em cena. .t eunoso obser· .ehep • .INtllllr« del!nl- I olhos a eer1edade do Jeo. um, multo presente na 
Mundo Ocldeotat e A Ca· vu, 11 pl"t'pO&Ito, que sob .tlvamente ro palco, poT· •1,antamento Untr(ltsttco, empoatacto do tom do ts· 
ult' Para o Mar, 8fT!81! este aspecto o trabe.lho .que o objetlto búleo- I oeu.rla acredl.tar que o dia· pet..tculo, t tradur.ldo na 
colocue em eena 1 ma· JlliUI.I!ta coloca-se UIUlto documentaçto de uma ,leto cal):)IR tenha lido Ja- dlreçlo de Bettl, eobrttu-
nelra da viver, 011 pltoret- prõJd.rno de Ytlrlos que TI· cultura e de tun modo .de !malll ralado no tntel1or de do por urnanot.Anl ~ 
oo~ usoe e aobtetudo tln- moa · recentemente no ·viver tur108<111 e pr.tlca· ' sto Paulo em estado t..to Jtiaderecunos, comoaeo 
crtvelmt nte ~tiea lin· ' MlunbtmbAo, e que tam- ·mente de3Calbeclol entre puro e tt1stallzado eomo e~dor qulsesse.el1ml· 
JUS~lD raJada dos lneul· btm se debruçavam carl· nOs. ou ~llor, conbecl· , DOI tlllOIItndo aqUI, eon- nar qualquer tipo de ela· 
. tos C&ll'tpontres e pesca· nhosamente sobre tnveatl· dos de mantlra deturpada .. ftlura,Ddo q\Qie um au- \ boraçlo que Dio estlvt8$P 
dores da rua terra. E aos pçto e yaJo!izaçlo c1n- - e attncldo eom brtlho, • : \entlco Idioma eatra.~~~el· llpdo ao e.! v o central do 
qu~eeespenta•amdlante l'Mtlea de dialeto• rec» emoçto, pral\mdo amar. · rv (e, em aliUI1I trtcboe, tnbalbo. A ~ar pela 
da eoQ.stleade rlquma das naJa. Parece COnlll\lfV·IIt, I • i'e!oe peiaora~. e pro- • ' l'IIW:IIlmmte IDeompreen- aolueto eei10B1tflea e pe-. 
Imagens verba.lt atra•h ueh:n, wn ~~~~~-.ante 11· tudo de detalhei ea~ llnl para oa earlocu); e la.IICW'\DoedeMtreloTa· 
dos qlUÜ8 seue Pf~na- lto d~ pesqui.A. retatfn· tadottment« pltorteeoa., · l!nl pelo mrno~ uma eeoa, deu, e term.lnando no de-
t t ne tt uprreu• am, ~ute novo no mod~mo ' . ' 1a do '*" --~. 1 lt· . aenho eatUI.Itleo doe dr-
1!-Jnte ~apondlll q'.le nun· teatro braalletro. ee ·q~eeel'tl08 levar • nortncla doa pereonaaena ~empenhos. • ~nernoçAo 
ea t:')IO".ara na boea de .dllcUilllo Plf? um b.lvel !ea~p~ru comporie um to- procu:. llate17111tle111ru!nte 
' qu~lqu~r Jltraontlt~m O Jl')nto de pcutJrt~ de de ell.lt~nela, . ditamo•, ................. __., ,_ •A nao e"'bettiar, !Uio eom· 
UDUI so paJ~nt que nao Na Carnra do Dhlno t, , que .,..,., .............. e ....... n... pUcar aquilo que t tntrtn· 
~- out1do t ~- portanto, reeolutamente tnal3 l.r:npllccte, poderia- . caztcato: autor, atone e aecamen~ rude e otmple•. 
doMec1ilnh&da-eua. ' docume:~tal O molbo Bc- 11101 tndapt por que O . pObUcoaeumpUcl.adoapa- Ali\IN c:l.l!cretot el'eltos 
. NAo e outn eC'l!ll o que clonal que . 8offredlnl . P~ do VIctor prell!l1u '~ra ae dlft!Urtm Juntoa l .· de Uwn!nlçAo &Ao pt'Bt!ca 
o~~ e o acreseentou aoa dadoe · moetzir-no.: o ' uniYeno ' jcueta doa ~nt. t ·. mente o Cnlco I'I!CIU'IO de 
au r .QM~ ~ ruis lenntadoe -ta ealplra tal eomo ele ae -tao _..m. ftisar eoáa ' lnternnçlo ~tmea que 1 
J;:sll.D1_ 11%1cram. em Na >'' , . r--~ • ....,.~ dlreçlo ee permite. 8e r s-
Cancn. cllo Chi.Do, em re- • equipe t uro tanto ralo: na apresenta" DO ~do, tnllue que ta! enlbque e• . ta opçlo resulta em mlll" 
lec;!o ao c&Jplrn pauUtta. wcessAo de pequellU ce- ainda que nlat!,amente ' t4 Jo~ de eonatltutr nor· ' ca~s um tanto pobres e 
V~"Tld~se de Ole3ml f a· JUU que Uustnlm o Arduo :yectnte lootl anos 40 f 50, ina no OOr\lunto do espetA· liMare&, O rato n~a te' 
ml.lla1ldade com o modo dla -a ·dl~ ele uma femllla quero CT'!'r. embora 1 t~ tulo. · ru.lta eho<'ante. na med.lcla 
em q11e dr1:orrt coerent~ 
m~nte do bu!~~ de um va 
ll'lrllUib ali~. c claramente 
deft1úrlo 
ls~ 'aJor. 11 P.procluç~o 
autentl~a. alngel~ e poHl· 
ca de uma .,~o do mun 
do. rnc:mtta·..e em estad~ 
purc na Unha tnt~rpretetl· 
va dos atores, 111 qual foi 
alcançada uma dll1cU e 
homectnea fUaAo enll'1' 
utnmo real1smo e alta 
e11tUIZIIçAo. Tarnbfm aqui 
o ponto de pftrtlda t o 
verbo. a ~uU"' muslenll· 
dade do ldlOJma e n rtque· 
za daa lm8~DI Tcrbata 
Todos Ol outros elemen· 
toll das compoalçOea artl· 
culam-ee barmonlon· 
mrnte • P"llr de um d~ 
n11nl0 Rdm.lrd~el dt~te elt-
ménto Num conjunto ~m 
que IJ>do~ 0 1 ato~• dornl· 
, narum plenan>ent.e esta 
delicada propotta, deata· 
earn-se portleull1rment.r. 
oa brllllsntes de~tmpe 
nhoa de 1\.dlbon Bo.rt08 e 
Eliane Olardln.l- ele par-
. 'tlndo da ftllOÇao pura. ela 
partindo de um en!Óque 
mall cr1tleo e lrOnJco da 
pet'80NI~ru: ambol aci-
bando poy entt"nttttr-~11' m 
exato- melo do cam~Jl~!o : 
e3Wl4tleo. ' ·--·-·- ···- --
r ... . · :· · : .. • .,t: , • . . •' • f . •. "' 
;, 
.. :·: ' .1 
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~~1 >Enlpolgação nil casa dq)\,:ambémbe. 
~;,~ .. ;r .JEFFERSON DEL RIOS : ~ .. • :· Em compensaç.lo, s cena pawt.:·;} A enceD.çAo .. tem, n~·geral, leveza 
• ;.. .. ": ~ . . . . .tr!Hcadii ' 'Pólhe" ·, . · ' · . . · . gsnhs um novo local de trabalbo · .~e colorido com vagu eritollBções 
~ · · · · .; ~- _,,. ·. · · · :._ ~ graças à teimosia e disposiçlo para o -:drcemes que estimulam s ímsgina-
t
' · · · · risco dos integrantes áo Gnipo ~-~ ~-ç.lo. A ~ é que, no fundo, tem uma 
;'~'!i-\ -.UOUA·O.Carlo!Aibe<!oSoH.~~! . . •. bembe, que SCJJbam delzuugurarsua ;t:.lJ.oesritfRde f.enlJUCJJ que inspira, Ve% 
j~ • fí;;i- • ~,._, a-- Junro.. sais de espetA cuJos na rua Parafso, !~ou outra, s dúvida sobres oec:essida-
J
:=.."" ..!::.:":!:;..C..:...!:"'~;:::.:· s!::;!• . melo escondida strns da Brabm.t. '??·: de ou validsde de S#! estar reprod11- · __, - · ,.,..., ervn:...-.- SolfT.odln1: . ·Começam a carreira com "MIDbs .(7Ji.Ddo cenlcameote um epis6dio, des· . 
~-~&opaçeeutt...,r. > .• - ··. Nossa", de Carlos AlbertoSoffminl, _':;pido de tramceoCféncis, que se dilui · 
~-:~ .· -e-'·':i . _ :. • - . . reconsUtuiç.lo entre .o~ e o poético ~-D:- masss '{e licont~cimentos dramá· i 
O telltm de:•·Sio Paulo vh-eu nos . de um Isto verdadeJrO: • ~t«ú do ~!;tiC:OS; ~c:os e _pa_téticos Cf!~d~ 
•tHti.rnoo ·:· dias dois -acontecimentos · raps_z que, em 1978, mutilou ~ ·-:J pebt ~a brasileira. o noticufno 
lc_çastos. ·De um lado, 8 CJJtegoria . . motivo aparentes ~tAIIJS de NotWJ ·::,.de boJe supera o ~nto _de onte~. 
:of~u um1!. triste demollStraçlo de Senhora ds Ap.m!'Clda, Da basmcs ·-56 um alto \'00 literário podena 
destrnião ao permitir que a atriz V!illla_ da cidade. O caso. que repen:u- _ redim~ionsr em oo~·as _ perspecti· 
!-f!:.rlcne França fosse levada 8 se ~u mtensa~ente na ~. ~ o ... ~-o mcideote de Aparec1da. St?lfre-
,denlitir ds presidénciB do SindiCJJto unpulfo básJ_co para o autor 111lBgmtU .•. di.ni oferece uma obra com ntmo, 
'dos Artistas: .. ,·:· ··•I·. • ·,.' •, ., .· .. o traJeto eJCLStendsl do suposto vfzl...t';;ft:erlll sof'l!ftiCJJçAo de . linguagem e 
1.!' ~ ..... - ··.:_ •.•: · ·, ·• · : da/o. Desmontar sua vids pl'f!Se~Jte e 'i!i·,jogo.tkn/co de tempo e espaço mBS . 
i· E ls.stimAvel que uma sucesslo de passada, rebuscar as rel.Bç6e9 fs.mi• :t.:Dio nl muito além. O enredo sofre o · 
lltrlt~. ' assembléias e confrontos liares, desveodsr o pequeno. um verso -r.:·.efeito do ballBl mesmo quando dele se , 
'l'{!TeSSiV(Xf tenha privado o teatro de opre$SIJes domé>tict!$, SODbotJ ~ ~. ll!Dt. atrair uma rislo social Sobra : 
C'Jmo um todo, ' d1l lideranÇll d~. calcados. Sobre o· tema, o grupo · ' o ~p«to -~ocum~tal, a ínsinuação 
.Marlene !ranÇJJ, artista séria, uma Je~·antou um espetáculo bonito (gra-·l"'. Ilrica, um retratinho do Pafs. Tudo ' 
p-CSSC.1 digna e de grande coragem. ças aos efeitos visuais de lriner.t ' · mostrado com empolgação pelo Cru-
Ela elo perde nada ao l'Oltar para ChamisoJ e uma interpreálçlo since-- po Mambembe que agora, apesar do 
sua arte, seu cinema-docum~ntário, ra ainda que iiTegular (destaque . nome, tem c:a.Y própria. 
JellS novos projetos teatrais e de para o sólido desempenho de Maria :· --------------
c~a-metragens. O teatro perde, e do Carmo Soares e para os momentos •. .. 0 .,.8 .... -- hl _ ...... ..,. __ o 
mwto. acertados de Eunice.MendesJ. · ; ." -•,....dotoceo•-- . 
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Ao otu.tlur ·lt estcllrau"cnte. pelo s fi•· 
d r6u e uroptYI , n e df-c•ch •1t quercnhl o nr.•o 
~t,.~~~~~c ~:~~~~~ e;:•·~~i:~ T~~~~.1:.:~' r~: I\~~ 
t uln1ll aXu . dcroh, u l l\lrutnclaa de f\ l ,,nh· 
U\lk.l. Orethl e Ctut6wl)dro ~o utllo do 1'J1C 
C"'f'CtV \rll•n. EIG bl•l'r\~ dr "'"' e rlc r <'I•UI"r 
t ~ ~~~::!:,,~ ';:r: r~:~~:o'"~·:;!~:: .. ~~: r::~~·-. 
r cv,.l~1ftf1~=~;' a.;.~ n~~~~~·!~• d~ •f,.:,~~'~'ii~ , Wt:1rni;-ruõciir~~"'" "' o Uo lnterr .,mp l•to 
J•f'l l C'Chbot f'(- 0 dot f"fl('f'nfllde"rt t tUIOI'C"II I 
O oulnr, ~11 Albo rlnj~trs~Lnl M to 1 
d c: l'otmcn lo dcnorttliüaO';fic u,. Tuhalh• dor 
:: ,·::an~~u f :,_~•, h::~c0o" Íc ~ 1~!; '~;~tt1~: dw/~·;;:: 
' '1''th1 cnmtdl u , UJUtl u rha, ch adu, tqur"• 
lu • •riC'dt d c:t 16 ttm Hnttdo U , d f'bt h n rh 
t ona, nns pal tol lltrt' dt nn t,Jrl u tlttr.,,l d • . 
lhlnJ doa p nlrh os ov d•• ce ..Jelru ddr u to L• e 
1 atrurtm •• Aul m. a PtC I • Ao PC!rltnce e o 
r tn,.ro rto chco le•lro. ruu ,., \Jtflnt ron-,o 
urnt rtllulo •ol•re t lt. ~1rhllncu"~' "'· conao 
pede e'flfctt lv• du mnHUfll•tc1tt u lhllc•u 
dt hnJr Ve m a ... u., m e IC'tn t.:omc pcu.ona• 
I:C" ft \ OJ AI N'"I d e! UlO C'lt>f'ICO "'~n,bt nlbt que 
!::~r.; r::!'(~:.':\~; (J;·~·~. d~:~:, p~~~ ~( :~- ot~: 
de Allrtdo \ ' hl a nl, cotn "'~ ''"' de Vlt f'n lo 
f'"tlr111\lno 
Adt'Ql''"'do·u· & p•lcolof.l• df. ~tlltlftt pn~ 
pnhrr t rtu t ~ncuam 1 ' " ' nlhl~ e,lt ·cnmo 
c• nhA ··• o. • em I''"''"''"' f'tlftlt' U IIUpttiOt ('l 
. r.·~;.~'~:·: .~r~l::.~,~~.~~::.'::dl,o.~r :!:. ",':t:.' q~:=~ 
'1\lf' ' l•t'( lll 'ucrn..,d a Jlt•l n f'h·nco ~ • lc uut tin a t'lf,n•crot ct•"'uu• 4o chc" l~aho a\ o luu••rt"• · 
" ' ' ,_., , • "pru<: ntat a n · - • Alr c vrh ''"' 
·~~i:T:~•;, ~a~~~i!:· .. ~~.~~~~~-o Antl t o • O 
O te ro•. ctmt u •t. ' ch t.-ld"nCt t, .. lc n 
pn"llc a N a rtrlllm iiUi ll • brA t llt:ln.i~"dt ruo 
:~~~~::::r~~~ .;'u";:'á~~~· •. ~ .~:-;::,:;::,,~~. ::. 
.,,, ,,,. nl, d ,. h • tU' h a . f"''\ . ll ~"t'l f'• ulo rt &o •·:"C' 
OJH'"I h lnhh •1r •Ir u•n1• C\ ""' • rrr • u• n~ r·•lllr• 
I'Cfl l v $:to Ih' tU PI d•trlllll f't'""' tdUdrt., ltf u u 
dt ~U .. rlnh • (Afcoluln. ShttOr• dut-.. d t C h. •lc 
l
t c ll rQ de V• •ltd t <ltl), a.- u fllt'l o Ctms•l'nln 
<u ·mtol••o prc1dl r to. fi.IOU rtl u·dedo), uu ,., ... 
rido Ru7 Ce nu lr a lhom•ro fttC'O, "'''"i htbl 
d11\ Brllb~td l n a CtO\Pf'"h • do "'"' •aluir rt'lml 
cid a de do hnprcu·hol, Auud a A m t nd t (f1Uf' 
rn••n•lr au a fr1.nl• • c! o llntlndo H:t UtQ I udc 
~·u:~.~~:\~~~6~f~ ~; ,;.~.~!\f-i[~.: ::!:.~~b:~:~ 
' " '" o • u•pltl dt ct d 1 ah'J . I\ O dt orn 1 que "h t-m 
t no• qu t dro• q_ut rC!Ntttnlem 
U m bom ech ado o d " ~oUr~dlal. tt• undo 
r.·,t~ocr!'!::~.~~':':i~~o~;.~:~~· ~r.~: ~~ !~.~~,:; 
Í ~~~~~~~~~l!r~d; ~,' c'• r~:u•e.u ~~~~~rnl~~'::t~:; 
·~~r::::·.~::c~ ·,.~;~í~~~ .4! !';':~·.::.~~ep~6: 
r r to 
rrrt,,;~:·J!':r:.'.~~ i:~:~!·~·:~ '.~:~~·~r,;:,1.~: 
lfttl•,ct, .. tn l tlr"' rtlfltf• l ~t de ' '"''''"''· nnt trfth 
"'fttlnl .. l •bcor • -1 ~'• 1 41J"' n n1 habltll.,l•n• Aa 
• lru t"'"'' ' u· mrlt~ , • t t, , '""• q .: r o ~~o iiJr lnt.l l r. • 
• cl ••r • • *'•l•"'l•n l• • ti r ' t 1f t • •• ,,., . "~' " 1 • rr 
U #lftO "Q .Ith .. :'1\ tJ :It' 11o ( :•,fc. •taC t~ ,.. • t • -;S,. I 
'""" oo c' . ., , ... ; rH• • p; ud : c l " . rru ltftt t ~ · 
Jl ' " .. "''''(I c 'l ' ' f r! r a I>~ f' '.lll f'• ~r ;:••ttlltoo; lou 
f1 f\ crftnt "'" r •' •' 'f•· : l•o. tt.n ,l ·f •fl . ,.. •'-''''' ,, ,.,, 
n ·r:, c-r:u \ u ,~,, ! , ,.r '·r : ; ni tli!t C't •l"" t ~ r '- tl : • · 
cra: ftr l i t'a&. U'~ftl.ln~tnd o utn JIOUtO n C'• J tt'fl 
tio r 
0 q u e p ot·lr.: fiiiiJ' AO I('SIO ~t comrlr.:lt n a 
:~·:~!~t!:~r:s~lt: ~~,. n~~~t,;~l~~~~~~ 7, ~~.~~·~ 
tont tntr llcfa tra r nnrlbllld•41e. S e ru t ontu 
com um. •l~n,.o •nuho tt.pC'rlf'nlt , 'eco• o 
. r.~~.~:~r:o ~·.',~ ~,"'r ~;.~c'A'n"r~.'!~~:;,: 'rn~~~~o~ 
~~~:d:J~" .. ~:. c.'.~r:,.r:,~:n::n o'~'·~':~rl·~·~~ ~~ 
ICtu dn ctnlrlo df' 1rlatu Ch,.tuho I llho, q •tc 
•err f'rlunm em llnhu tt.,u,nlad•• 0 1 cuco• 
d o m a rnLt'rnhf' 
O t'l t n r o, ciC' v"1httJ )0\tn•. ~ltll."( ' -..nl"• · 
f'l.oo l"'(!lt 10 ltotll'llbCI dt • t' Arar uul u , • m· 
I ••N•n t.Hdo rtlf> f, ttc•t•tl n ,.u r . \ \ ' en dt"tl(')' t-tor · 
ll u •, a•tr t l .l nt lo( No r rJJn•u• 4~ ~1 prl a f J Ctlcn 
Ir n•u• ltl'l tl't'tl \ ••lc,lf" ~~~· rrC'SC'nlc a lnd l trn 
fh C • u l • • 4o O l"lno).fu um a IC'fUU Cf"U'ftJ'In t 1· 
r • o cout('O C".,tnl•<u,lo. lto•l C" ~~trnpo• ,._r•rhnC' 
l.IC't., t c • uhc·r6nch d~ Amtd • Ant a nd• f:dn •l · 
do f r• Ire. •r•tsl11 cJr,, pcqttcftos ttcurtol vo 
t th, , ttn•""n-:e n1 r o mltfclode do Drtuuntlna. 
t '"U ' "' ·1 ~ ' '·"""' ' t ns cc ttlh•un e lrnpor , ... 1'10 
alo r lt•lhlo ft t-tt " ltt' lhull •u,. " "'' "''' • I .~; r_" 
h '"' atice lo ft tu fltf.at•rl • . d A , ld• • •hlnl•lt.~ 
.. t • rl a do C • ttf\0 Snaru ( t-Utlhth l l , r.nhrre 
htc hel (\'antlo ,lna Soncl ~ Gt'nf• 'o de Jhrtc t 
U ~lo 1 1 1o \'ehd l o) prf'('h l "' durnvol wcr·at 
m•h 
v . ... 8 uu e•·"" • ~"· AI"~ * Sou l• u. c na 
ltoh• dlluc:ntt de: th c.,.,. 4o Dl•ll"o 6 mah 
um• tmporunle • lhm• cl o do tca· ' ·n•l· 
lf'lro. 
No palco, um Guarani 
fie roupa nova 
..... ! 
••. Um a adaptnrdo tea tral dn ópera 
: O Guor:wi , tlt CarltH Gomu, 
- u trila amnnlld no Ruth Escobar 
D9.!!!lL!J!.f, 6ptrn de Cqrlas Gomu l•n· • uotlo 114 luto ele l asl de AlthCJtL. fui 
;li tlnp lorlo ptlo drottrOIUTIO .C.cuJ~!L.L\Jil!!.'.!! 
•Splft t cllu l poro o ltnlra~ CarlnJ tJCrtvtll uttt 
'fui o tspt clttl, r<>nrllntlctt, Jtm /trlr a utrultl· 
n Orll!lllnl qut cr'"ltt O hlstdrla dt amor tntrt ,,ri t Ctt I. Elt upllcn: 
- •·Fulondo d t nmttr, puro t slmpltJm,.nl~. 
1'Qiocnmos o 11ossa crt11~a nule ob/tto sim· 
)>lts t rl'llco. Atrtt•·l .• dt C t cl (Gi<tlo ArunttJ t 
'l 'rrl (C:clt~nrrlo Mnrqlltt). fnlnmtl.f de""' coso-
. , rtnlcJ maior. "'"ponto de contato ~~~Ire Juns 
Clllh rrof {ormnJortJs do BrtJs/1: tJ lntllltiiO • n 
~ilT<>plla Na poulbllldadt duse encontro rt· 
•"I• o IJIIo prlrrclpol qut aos """"' lwft". 
- ' O drtJmntrcrro ultclonou pnra t.sta nrlllp• 
Aa~do cu principais ptrsorrn1fti1J (o vloldo, o 
~rtd l, o lttTtJina, o polrlnrcn t nrllro<} < n1 
mtll1ortf 1nou•~ttiOS da hiu6ria. contada cou1 
/rumor. constrvtl'ldO o {lo corrdutor. Nuto 
i•tr<fln , o t•rf"IJ'" principal i cltJ..tnd•• •In 
porJuttuls clumluuclur para o lntlln . Stl(tll~tlo 
Sr>/frtcllnl, I cnmo s e {o.ss< o Im/in qurm cr)lt· 
$ <1S it a lrlstdri<l f: alrm·b r/e/r r cl< uus 
t:n/C)T(,t Qlf~ o ttflltJT J~ rltf, A JJIIII. lttlo ·rtla 
lmngtm tia Slltlltl Vttwt'n- cumo "" ,,., ,. _ 
C:f tft Jntl ú~ A lrncnr- que l"~rl J t D J' 1Htt1. 
t sim prln lmnRrrn •'•• l .11a 11"/ltlltlo "" "'l"llto 
'Jat druol do rio. Prrll o Ju l, ~ n rio cortftt d 
'lttsrd.ta, slm!J,Ifl•lrrdo o tempo qu< corre • 
ptUJtf, 
••• 
· A rrc•iordo foi {dto to,..btm "" r./mo tle~ 
molika . V<tllst Vorda. pruftut>ra ela l llrl· 
camp, utondo ltmcu de 6t"rtu t t'IIOrtclo por· 
·lituraJ tiOVOJ. tr-fcJII unrn outrn t llruturo nru-
'---- --------- --·.,kol O som dn druo. ptu urmplo, i ntr<Jiclo 
Jr nror/nrl>as tocntlat cnr oito >eltlcldn.lt. O 
'tll•dnr ,,,, r'!'D. I "'·' Old•·in ll trrllirr. t'OIH'dc-
tinrl.lr ,, ,. dtrn•tnmt , , ,. ,,, '• ot'o dtJ L nhort•· 
}dlffl Unlrnhlp clt Mn rilrtti!IIJ 1 Expr1.U1ln, 
t<i' " ' a qau "muitos oul ru< tle~olco t f <l rf'm 
r.(•rar·tllndns no CSJ>"dculo " . I:.rr mplo t : 
t•t. rol,adn. o c lcHvn, ttr.tn• Jopo•t~.~ '-os,,,.-
·.jdto ele fnlao olns lndi"S tr<çl O t.cp..,dnclo fu; 
1•111t r tfn~ C'c•rrru t,•rnc-tlt.J dt.J StJ'fiiÍCt'nlcndrio 
· J~ Cnrlt>J G<>m• J, conr •r p a io Ja Srcrrtorin Jn 
:C'ulturn t l unum Potlt su v/Jio n ,.,.,,;, Jt 
~GJUaH I1,, - Strl tptr ch J"lfllldOJ t l '.!tCOS - ds 
21 IJUT••t . no I 'OIIO l't~llr l!<c•1bar (si!IO Gil 
' \ lurrtt ), " " ' dc•J lnjtltst.r , 209. 0 .• Q l t>r~s r/o 
p•rn J<'lo ntl>/n Noo"otnmr, E/1 O oruj. G h rln 
""'"'tJ t EJuorJo Mnrqu<t. n/lm do ntrit 
,.o,.,.,t.,,.Jn, Nina 11urr~ •· _ - - -
f o<) 
VEM BUSCAR-Mb 
QUE AINDA SOU TEU 




Um bolll aebado o de SoaJ"ecclAI. traMado 
para o efrc:ullo "eruditA" •- tndlclo popu-
lar. & ele a111 oada M daalli\&R. &.ta ttalacla IUI 
aua almpUc:ldade a DO Mu Mbor aut.llltlc:o. 
Auhu c:o111o ele captou a bulll&Diclacle doe 
ealplraa, 1111 Na C.,.,..ra 4e DMM, aoube e•· 
trair de atoroa popularea o MU u.Diftrao pr-6-
prlo. 
O elenco, de Yaloroa Joftna, alc:.aaça Ulllda· 
ao trabalho de aparar aroatu. •• 
IPr'ee:odlido pelo eac:eudor. Wallderlq Mu- · 
ta111Wm o roapou&nl ~la escale•· 
(MU taleato e.U Pf'IMDta alDda ee 
tia Divina), fu uma Ml\ll'l coapoel· 
Camp6olo. Roal Campoa aaprime 
rlnda de Amada Amallcla. E41l:!· 
a~aar doa pequanoa reeunoe ,.. 
t:o~IYeJmee Da c:omlc:ldade de BrUbuUoa. 
Jnbamuoa cootloua almpor-M como 
Beroolc:e Raulloo, embora la •awa 
com loaatlalat6rla, dl vida l rialllba. 
~NCO 
B~R~iCb RAUUNO 
CALI XTO Dt !NW\MUNS 
ffiNAL.DO · I=RQR~ 
I;Nti;RR[ PAC" I;L 
G[N~Z\0 OC BARROS 
~'\L\RIA 00 CMMO SOMfS 
RO S'l CA MPQS 
WAND[A~Y MARTINS 
VEM BUSCAR-ME 
"V~m Busc&r·n:~" lent a 1.1.1sr Je c /,·· 
col rurro de revls.l•. de um unlv.uso ond.! 
as lronCelns enlrt' o ~-a léllco e o rlui~ .. lo 
n•o slo nllldas. Os cen~rlos e ll:furtnos de 
lrlneu Chamlso · Jclr.lor u:c-rescldJs da 
P~lu llumlnllçjododlrelor )comp6em ~s le 
ambiente olmuiCaneamence etlgr&çado e 
· melancólico. "Vem Buie.er-me Qu~ Al.lJa 
Sou Teu"~ como o circo trl!dlclonalc.,~o as 
empres.• ;Jifl~nt~as que ulslem em sa., 
P~uloJou • :J dii~Jc~r•nle:> canc~s dz Vken· 
to Celestino. G41fle·.se ou n'c porqu~ envcl-
ve emoç~o ou iembran~ils. sõ?m p~dlr 
l eorJuçcJe• . Jll.~aso.e :;~ ~~ 
Vom auacar-mo que Ainda '"' Teu, e 
li oba dUereote de H a C.,.,..re de Dl•lne, 
Importa ata all.noaçlo elo taalro 
loiro. QUE AINDA SOU TEU . . : um t6~1o ~(111 sobre o t~atro dflntro do teauo 
.. Vem buacar-me que alada aoa tea"; lnteU•eate comédia maulcal; 
Cultura popular como raiz 
da arte cênica brasileira 
O úi:llogo <! 
:i,!il. o autor f:v lcalm dcnlro do tea-
tro. mo:.1r.1ndu a vida no:. ha:.l idorcs c 
o cspctüculo apn:sentado pelo con-
junlll. Ao redor du eixo ccntral da his-
tória. Sufl'rcdini cria ainc.Ja um paind 
lanln d c pcrsona~cns l radidonais do 
dro.:,Hcalrn qu:anhl de scn~lvcis ligu-
nas. alnrcs sofridos. cno.:arrc~;,;dos dc 
pcn.nnilicar esS.Il!entc em cena. A di-
rcl,'àu de lacuv tlilld revela um arte-
' . \ 
-~ 
A primalra Uç4o q~ no. d4 o not·o 
. tnmttGQ.m elo Clnlpo .llamkmN • de 
q..., H poca. [OJI#r ""' mUIU:Ol com pou-
eoe NCIIrtOI, d.acSe QU8 I& GboltdoM OI 
e/.UOI ez6Uc01 do ~ologlo a.atral e1o1 
AIIOI fO. • ob(n a ~4o do p&lbUco. A 
.at"'Pllctdade parece eer, como umpre. o 
·wae&Aor tndo da eomura~4o. A ngom· 
dCl &~Ao de " Vem tuac:or-me que otudo 
1011 ku", &czlo cU sontedlral OG.ttudo em 
IOJ1410 puqutaa •obre o teatro ctrcenu. • 
de que no1 roúu elo IWUCI c:adtl.ra popu· 
lar utcl11ma deu maia tmporCa11lea tem· 
lU cU 1Mplroç4o JH1 •n lllllG GTU dnk:a 
ne&elonol. 
são maduro. SCt:!uro c capat.. Sua 
munta!!Cill é dinâmica. ügil c coloriJa, 
esbanjando vitalid:1dc c humor. A tra-
!!icom-!dia musical cnconl nt a inda o 
tom cx:1to pelo lrahalho c:xcclcntc do 
ccnó!!rar,, lrincu C humil>o. WanJcr- 3 2.' 
lcy Martins f:~ rnuih> hem u C:ampl>-
niu c ainda exibe competência comO 
composilor pura teatro. Ro~i CHll· 
Ci:.õV , .. y-~CIA 
p.>s. Maria d u C:trmo c U.:rcn!.:c 
R:aulinu uprcscnlam ótim;L' intcrprc-





TEA TRO/CRfTICA • l t f' • 
UrrJB ~enda japoness, com torn ~p;mrl 
~'l.o :JT 
~1.-~-~:}-
Soffrtdlní dd um ~t4qt.IC · 
cabocLo 4 unda 
japon.ua ~ Pciuaro do Po.mu. 
ro do Poento a um curioso sabor brechtiano, 
perceptível no tom de parábola que reveste 
a narrativa e nos nomes emblem,ticos du 
personagens: Homem, Jovem, Velho, Eaper· 
to, etc. . 
TemaUcamente, a lenda da yúnnu alo 
difere muito da !A bula medienl da galln.ba 
do• ovo• de ouro. O homem recebe IUIIa 
didiva sobrenatural, que poderia dar-lhe 
meios de viver 3em sustos pelo resto de seUJ 
dlaa. A amofç4o, porém, leva-o a e:d&ir m.a.is 
~o~o::=;.r:ru=~o-Tr.o~n:í:'i-t ainda de quem ji lhe havia oferecido tudo. 
ue c:om este a a· A ruptura do equiUbrio vai ocasionar final· 
~o retoma ao palco mente a derrota do homem, que perde o que 
depoi1 de um ano de havia conseguido no momento euto em que 
1tlêncio. O conjunto reconhece o quanto valiosa era a dtdtva. 
~. Jrreeu141r. de mneia e brasilei· Em Pb11ro do Poente, Carloa Alberto Sof· 
ros surpreendeu em 83, quando, dirilido Lredini patenteou o cariter mJtico do mate-
I 
por Luiz Roberto Galiz.ia&. eatreou com Tem· rlal que lhe serviu de bue atrav~s do em· 
pestade em Copo D"Ague, trazendo o mini· prego de personagens e situações silltéti· 
maUsmo para nouo palco. Em IK prosae- cu, esculpidaa em traços hieráticos . . 
guiu caminho com AponkJIIpM, igualmente t um procedimento acentuadamente 
enc:enado porGallzia. No Um desse ano teve teatraUsta, evitando qualquer c:ontato com 
lugar o curioso experimento performttic:o o naturalllmo. E o eira maturao elaborou I1DI 
lntitulado O Próximo Capitulo. Tal conjunto trabalho muito eficaz. de rude beleza. O 
de trabalho• firmou o Pon.t.l c:omo uma du e1critoru hiper-reali1ta de Na c.,..,.. do 
. principail Vertente• bruilelraa da boa ex- Divino, de Vem llu~ear-me que Ainda Sou 
perimentaçio, da pesquisa cbica eon1e· Teu e o do deUcfoao roteiro de Marva~ 
q1Unte. Came, exercita a mio em outra Unha, com 
Eua poalçlo foi abalada pelo {racauo ótimoa resultadQs. Ph11ro do l'oenht redl· 
de critica ~ púbUc:o do espettculo de ~. me Sotfred.lni do inauceuo de aUA adapta· 
Primeira Noite, que parallsou temperaria· çio de O Guarani, em que o mundo de Alen· 
mente u atindadea do IJ"Upo. Ao retornar e ar e Carlos Gomes nlo enc:ontroa traduçio' 
agora, com "•Nro do Poente, a equipe vem satisfatória para o palco. . . . 
acrescida de novo• Integrantes e atua pela MAreio Aurélio, dfretor do eapettcalo, 
primeira vez apoiada em peça eacrita por aubllnhou o lado poético do texto em rua 
alruém que nlo pertence a seu quadro. Sof· marcaçio e na conduçio do1 atores. Au:d· 
fredlll.(" tomou a lenda japonesa d.a rraça llado pela expressiva coreoçafJa de Maria· 
crepuscular, a yúnnu, e fundiu-a aoa ele- na MuniZ. o encenador povoou com lnvend· 
mentos caipiraa de seu teatro popular. O vidade o de1lumbrante espaço c:onc:ebido 
que da{ resulta é um texto poétJc:o, onde a pelo artista pltstlco Takaahi Fulrushima. 
dernmadallric:a c:abocla convive com a for· Misturando tradições, recorrendo a ele-
mal Idade do nõ e a cestualidade teatral do mentoa do nõ, do kabuld, do kyogen com 
Kabulú. Eue procP.dlmento confere a Pb11• uma estrutura muito ocidental de represen· 
.. 
taç!o, Mdr.:lo AllMUo eonseguiu uma moa· 
t.gem dlnAmiea. rica em imsge01, precisa, 
atenta, buscando sempre o ponto de equill· 
brio entre as inúmera• llnrua&eD3 de que 
foi composta. Para eue efeito desempe-
uham importante papel 01 belos figurinos 
de Panlo de Mo111es, que vio buscar inspira· 
ç!o em deaeuhoa árabes, japone3es e até no 
pop americ:ano. A iluminação de Glaozinbo 
e a di11onante múaic:a de Hector Gonzales e 
de Grac:iela de Leonardis tamb~m c:ontri· 
buem para subllnha.r o cUma Urico e deUca· 
do que banha a montagem. 
Seria uma encenaçlo irretocivel se aio 
se perde11o em seu terço f.lnaL A lenta dan· 
ça da yúrvzu, ~m que a mulher-pás1aro ex· 
trai da energia do próprio corpo um la bulo-
ao tecido, nao foi bem solucionada por Sof· 
fredini. E Mlrc:io AuréUo c:ompõa para ela 
um ritual lento e elaborado, que perde for· 
ça devido l preruibilldade. Faltou ao• au· 
tore• de P6~~anJ do ftoente encontrarem 
aquele 10lpe de brevidade, de poderosa 
1fntese ~o freqüente no tutro nó. A longa 
c:oda que lhe foi J.mpoata deixa o trabalho 
um tanto capen.ra. . · , 
· : • Paulo Yutak.a cria com aestoa auaves e 
expre111o neutra o eatnobo ser, a mulher-
púaaro, forjando uma lnte.rllretaçlo per· 
turbadora. Seme Lutfi 6 um ator lnteD3o, 
m.u pareee tentar compenJar a pujança fl· 
stca que lhe falta para o Homem falando 
muito alto o c:om pouca modulaçio. Cello 
Salki. o Jo•em, Carloa Takeshl, o Maduro, e 
Carloa Barreto, o Velho, deaenham com niti· 
dez aa muc:araa que lhe a couberam e desln· 
c:umbem·se perfeitamente de lUA funçto de 
c:ondutorea da açlo. Paulo de Moraes e Ali· 
ce K. enc:arreuam·•e com vtvac:tdade du c a· 
rlcaturaa cómJcu do Eaperto e da Eaperta. 













-.TEATRO r -A -.:3o .. 
· Poilkã está: em--'hdva.peça 
EDELCIO MOST AÇO 
• • ~ • Crfllco do,,.,. 
O grupo PonkJ es~ia hoje, às 2th, 
no teatro Rulh Escobar, "Pássaro do 
-~ sua quarta produçã'> deSãe 
198.2, quando o grupo foi fundado. 
Com le:~tto de Çarlos Alberto $nf(J:e. 
!!!!ll dirigido põf Márcio Aurélio, a 
peça ba5eia-se na lenda japonesa 
Yúzuru, a garça que cruz.a o crepús-
culo na época do estio. . 
Esta ~ a produção mais cara 
realízada pelo grupo eooperatlvado, 
formado por vários sansei. Além de 
"Pássaro do Poente", o grupo j6 
&presenwu "Tempestade em Copo 
D'água", "Aponkãllpse" e "O Pr6-
ximo Capitulo". Entre recursos como 
rewliio de cotas, patrocínios e doa-
• ções, eles alcançaram mais de wn 
·, bilhA o ·de cruzados, necessários para 
materializar a nova criação. . 
F iel à sua traj~tória de estabelecer 
pontos entre a tradição oriental e as 
· inquietações da vanguarda, o PonkJ 
faz da mi!clgenação projeto e produ-
to de suas criações. Tendo escolhido 
SorfredJnl para realizar o texto deste ~ . " ._, . · 
. espetáculo, optou por toda urna Unha ;:~-~ ... : ,.:. . . : 
es~tica que o autor persegue a · ;:r:~: ~;!~---:. 
aigwls anos: enveredar pelas tradi· ~--.• ':.' · 
ções populares rurais brasileiras, 
surpr~dendo ai os elementos poéti-
cos. São textos se\lll "Na Carreira do 
Divino", "Marvada Carne" e "Minha 
Nossa". 
.O eepet6eulo 
"Pássaro do Poente" conta a 
· história de um campon!s pobre 
casado com um figura androgina, 
que lhe tece, secretamente, um 
precioso pano confeccionado com ·· 
penas de garça. O pano ~ vendido por 
um bom di.r.:..Ciro, entusismando o 
homem com este enriquecimento. 
Sua mulher aceita uma nova tarefa, 
sob a condição de nunca ser vista 
trabalhando. O camponês, po~m. a 
surpreende e, junw com o público, 
tem a revelação do mistério que 
cerca o estranho ~r. 
) .• ~ 'J:;-:.~1~ ;..::=-.f r.t~~'{ 
Para materializar este encanta-
mento o diretor Márcio Aurélio 
contou com recursos do teatro clássi-
co japoo~ C"kyogen"), da "comme-
dla dell'arte" e da depuradissima 
ct!nografla criada pelo artista plástl-
e Se.e L•t11 em eeue d• ~· o.;.,_.., 
co Taltashl Fulrushlma. Nela, um 
.amplo painel de espelhos reflete 
parte do público e delimita o Ideo-
grama "ta", que significa "lavoura" 
e fom~e a estrutura da casa que 
sedia o enredo. 
Paulo Yutaka interpreta a estranha 
figura feminina (uUlizande>-se de 
alguns preceitos dos "ooagata ", os 
atores que desempenham os pa~is 
femininos no teatro lt.abultl). Semi 
Lultl se Incumbe do camponês en-
quanto Celso Saik.l, Carlos Takeshim 
Carlos 6arreto, Aliee K , PauJo de 
Moraes, Celina Fuji, PauJo Garcia e 
Marcos Mareei Interpretam várias 
outras figuras que situam o dra1_11a . A 
música foi composta por GracJela e 
Hédor e os figurinos são assinados 
por Paulo de Moraes. 
PÁSIAao DO POOCTt - Te.,o do CO<Ioo A''-'• 
SoHr-ercfW. cft...-cOo de M.Orcio Aur.(to, (~ ,cvlo 
Yvto'lo. s.m. lvffl C•lto So•"-l Ce1,,..o f~o~fi, Co·dot 
Talo. . hl. T- ~ •• h lKobor•tQIQ Golp6o (1 dot 
"""'""· ~. tel. 119· t:l:SI kk3 Vfs•o. rono cenlrol) , 
O. _.. o N "'• bt 71 h . o4bodoo bt » • 77h • 
.......................... _ . Cd 150.00. 
'O singelo vôo da garça 
andrógina 
llka Marinho Zanotto 
constantes fluhes-back e amplia a narrath·a 
para discutir ttmas tdo atuais como a derrisão 
do ltomouuual/!mo (aliado ao ttmor do casti· 
go divino) e o Império da cobiça e a sede dt 
poder do homtm urbano; a posiçdo do drama-
turgo, rousseaunlanamtnte, utabtltct o homem 
lnttriorano (o "bom stlvagtm ") como alvo da 
açdo corruptord do habitanti da cidade. Uma história slngtla, contada detrds para diantt, vtrsando o ttma da boa açcJo rt· 
compensada t da ptrda do primio dtvido d É utrtmamtntt frlit o tt.rto dt Soffrtdini · 
t.rc!sslva avidtz dt quem o rtctbt, tis em pou- porque claro, poético r estruturado dramauca-
cas palavras a matéria-prima dt P&ssaro do · mente dt forma ascrndrnte. Didlogos chãos 
Poente. Com tssts tltmtntos narrativos, trata- chtios dt ma/Jcia e esptrltt.a dos demais perso· 
dos etnicamente dt uma forma mista qut alia a nagens alttmàm-st d lfrica suavt das passagens 
esti/izaçdo das posturas oritntais, quast ideo- nas quais a Garça uprimt seu amor ao Homem 
gramas concretizados, ao upaço colorido do em vtrsos análogos aos dos cânticos de Sa· 
circo ondt st ddo as cenas da praça (aqui as lonulo. . 
interpretações adotam as fórmulas do Kyogen t 
da Commedia Deii'Arte), Mdrcio Aurélio cria 
um espttdculo que l beleta pura. A partir de 
Yuzuru, antiga ltnda japontsa; Carlos Albtrlo 
Scf.frtdini tlaborou stu tuto t somou ao psico· 
logismo de criaturas de carne t osso (Esptrlo, 
Esperta, Jovtm, Velho, Maduro, Homem) a fi· 
gura ambfgua da Garça, nem homtm, ntm mu-
lher, mas pduaro que surgt sob tsplcit hu-
mana. 
A o contrdrio da lenda que e;xpõt lfntarmen· 
te a causa da gratlddo do pdssaro: ttr sido 
libertado ptlo homem de uma armadilha. E tm 
seguida suas_ constqülncias, Soffrtdlnl joga com 
, 
\ 
Pode-st tentar explicar Pássaro do Poente~. 
mOS SUa magia VÍSUOI é Íntrtarrd~·d. Óscindrios I 
dt Takashi Fukushima - amplo tablado em ' 
forma dt Ideograma dtlimitado por esptlhos -
alçam v8o sob as lutes dt Gíanzinho. O requinte 
t o fascfnio qut tmanam do tspetdculo apoiam-
st ainda nos figurinos dt Paulo de Morou, -
utraordintfrios os quimonos tm tafetd de seda 
pura envergado$ pelo protagonista -, nas co· 
rtografias dt Mariana Munlt t na trilha sonora 
de Hector Gontalet t Gracitla de Leonardis, 
fortts concorrentts c} primazia atl aqui quase 
absoluta de Tunyka . Louvdvel a homogeneidade 
e o empenho dt todo o elenco (Seme Lutfi, Celso 
Saikl, Carlos Takeshi, Carlos 
Barreto, Paulo dt Moraes , Alice 
K. , Ctlina Fujii, Paulo Garcia , 
Marcos Mareei, Fernando Gon-
çalves), traba lhado até a medu· 
la, mas seria injustiça não ressal· 
tar a interpretação luminosa de 
Paulo Yutaka como a misttriosa 
Garça andr6gina. Yutaka resume 
na sua inttrprttaçdo o idtário do 
Ponka - traço de união entre o 
Ocidtnte e Oriente, indo além da 
intelec çifo d o texto "buscar 
aquilo que os antigos procura-
ram", confonnt a proposta do 
grupo. Trabalho de simplicidade 
e de profundidade exemplares , 
alta ao pleno domfnio do corpo e 
da mfmica a impassibilidade da 
mdscara oriental que apenas su-
grrt suti/mentt o vulcão de senti-
mtntos que anima o personagem; 
o tom destacado e uniforme ado· 
todo na.s falas confere d dicção 
um acento longfqüo que ecoa an· 
tlgas liddntas. 
Luit Roberto Galftia, tx· 
menlor do grupo, dolorosa e pre· 
maturamente de~aparecido, lan-
rou com o Ponlcd uma das mais 
férteis sementes do moderno tea-
tro brasileiro. 
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Ct•utt ulc Ju UJ!C't,.l.c;vlu , .. ,,..,. 
\ t Hct\1 vut •Í I.,H• leu r tnvt•l~ 
\'r nlc \Jo lnlciu eu li n1 . A 
tlllirnl • r . aimh•, • "'''"'' tti• · 
t l•iJatl t d tJI 1•1"''"'' ' c tlt 
ll1 • t,u1to"l ' "'· ti''' tttnttlbuurt 
\lc:thiYttncu•c t•••• 1 ~clc 11 t ln· 
&<I• t t Utlt: tJU\~ n~vt t: '""f''-' 
lh e rnun••~t!'u.tJc: ~rn lt" a tu q\lc: 
11 l"lU CC:U t UntCO p111 O "OitO 
1c:rnro. ., .. , ... .. , ..... , 
lmCartàz 
• MAtl 0U1110 ÂINO OUI 
1111 CAIIIItOUI, OU1I CAVAlO 
I QU1I Mil DI8VN - 1e•to e 
di<~ ele Corloo ~. Sofl••· 
""''· "-"<'o no "Fono de '"'' P••lro", ele ~~ Vl.-te. Com 
lt-o Sollnodlnl O.faul,.f>o Co. 
lwero. ltlto ... ~. tnk • umo 
_. "" ~ .. ,.." .... ele 
- cldode rancle, -'"""* . ,._ "'" contor ele leYt. Suo ma. i 
• .,. •llln'- ..., .. _ coo6-lo """~"' 
elo fKVee o. JH••.....dent•• qullll · · 
ettonlom. lnfoco o unfv•uo 
1..-n,nlno. ,..._., "pedlltom.n•• o 
co•o"'•"to. a .... ltr•• .. • tio 
1SC, "'" Maio• Otaoo. 315, 
telef- 36-&408. Oe ...,.,11o a 
.. ~ ~ 2\ !>orao: o61oado, .. 20 
o :c.nuu: llornlnoo. 20 ""'"' · 
....,__, c.$«10,00. 
~~··················~············ * * * 
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TEATRO,EM QUESTÃO ;rs· ·· í!C},.l.:tr ·· :~~-L 
~:?áê.$.ftro ctQ~Põ~n~ 
' uma ánte.e eultunal que'torriiln·· 
•· riu dlseWISOet aobrt' a qUH~Ó <>-
.~· · nal-popUlar. Da ll'llet.urs doa Ú.o · 
; ranoe eot'Q o ltJOit• tteat.ro ~ .P.ii!O 
·· ~J rewlta a elq)nimcla de ~coatrelqlo .,_ ........... ~·-... r 
1 poa bbteoa q~a Jl~lndem ciAft 
.t~f~~ ~Maeka i)~ 
~, swõretismó;. :· .. -.... 
:: . · · :"'toctcamtiiii:Pa.u11ata.la 
1,' de~ nl!»-bruUelto d 
,·. ro cSo l'oealo tem d.rlo1 UJ*etot · ti 
; > YOII. C.A. 8olln!dJnl. busc.andd . 
:·: um texto a altemAnela DOb/kfOieG 
• : eape~culoa elisaleos. ubaira eál~ 
[~edo 
· ••• • · Carloa Albe!W ' aofredlnl f am autor 
nA o laento de lntel'ftft E o wxto de PAu• 
n elo Poente rta.tlrtn•. ·~•ar de todos os 
aeua swoblemu Clneluahe o da rt~Uelol, 
l.,.o. Paulo Yul.llka. pelo menoa no papel 
titulo. mo,h :> lnmbtm uma fltllte. corn-
prcNI,~u cloos lntr"ç<k~ do Autor. mr,...t~­
ser relllmont<J •l•l • 11 dtrrc~o de ~·· " lO 
1\m(·llo. J'Qt~m. ~ mal$ do. ~_!IC prol:>l• tlii 
r• 1\pos tand., no &<•Iene e "9 lol•r4U~o. IIOO::i 
l ' •o ernrent<•m•nte bonllll (m:te puramen4. 
te ttt.órlcol, abnndona o eurloao lado tl\lpl· . 
rn do texto e pro-:ura dotA-lo romente de 
um desenl'lo niUdemente jP.pon~ Desse 
modo, o espetAculo redu• a prça t rtnla 
fUU !nlturu. Com mtdO de Ma.t:Za7'0J!PI. 
Mlr~lo te"tou ter Mt:otuehl (t CentM da 
t..uc Varal. o que. t .m momento alaum, 
conaer.tlu. 
Marcos Ribru ele Faria 
. culd.a.du e llea mala bruJ.Itlro com me 
noe mlatlcl&mo ~tleo no nob e croltll· 
.. ·tas que o kre~tee or1gl.nal nlo adml~ ·A 
~lo de M.lrclo AureUo: apro~lta 
bfm u poaslbUldades tormala e t.empre 
com • exeeçto doa e6mleos) eon•e 
um bom ntnl de rend1mento dt:."ll!us 
atorea, aendo bfnel1elado com wna:lJt. 
eepelonal atuaçto na tndlçlo da 9~•­
ta. de Paulo Yutalta, a Oarça hwriliiba· 
da. A eoncepçlo 118Ual de Taltuhl Pu· 
kltah.lma ru bela e enrtqueeedora eontrl-
buleAo. l mont.u-em. · : -
. Borbara lleliodor~ 
De vdo médio 
Dllaoh~ae na bartalldade do texÍo a 
•ft'dade ea~c:lal que nos promete I'Usai 
n elo poente, expUcando-ae a<1 pObllc:o"'llo, 
aeu Pf'Oinlftl de apreatntaelo no nto: J\1 
J:'(leS!a. a puna PTOIUnda do teatro. d 
aec:mfo dl•lno da UniU•sem. bwclu; 
pelo talento do diretor Mlrclo A~o) 
entravam« tambfm noa I! atol duroa;...o, 
rtsos IJOurtnlol, nu lalu mal ~eu&tt:Ju 
do tfeaoo=Um Od oollo dlatln.-.etBSte 
eoro d_."bperftú"'dfflamat.óriu; !C!ff,'o 
Marlalla Munia, a ma.l.l Hperta do euar'cse 
eapertoa .:.... lnclle~vel pant o aceito 
IOdleo da encet~açlo. Nu o amblelo~Di 
eopro l!attlico que Doa Jenr1a a eomuncu 
eom o "Pel4eulo 16 ~ ehtaa atrne. d~ 
duempmho de Paulo Yutaka, ...lnÚO:atl 
s~Nlblllsslnw que relllmente eom~•e• dt-
mo"e f lmp~&•lonl num ~ni'\Jomtc• ~~~ b•l~~ 
vl,~ plbUras de !rusl.rada dcnaldade 
dramntü~eL • • · • · · • " -
:: :;.: ; l,.(o.z Barro• de ·J"lm.'tttn 
o ; • .. • 1' "" ... \li , .• 
L1rismo e · tra.d1ção.~~ 
11 pr111lelra mio do eenlrlo branco~ 
tct~m~lrieo de raa .... •• potate, lrm· 
brando um pouco all\lf11U eeqoenclu do 
111~ Mlobl,.a, UIWI 1010 apreeNIO!"ieJ1 
que vtmoa ter de UII&Ur a mal1 um dean 
a~UeuiM que tefttam Rtulr I r1Ka de 
Qltlmoa ~ltuirtoa d.a.l ftnlr\llln!U"'IIOY, . 
l~r'fllln•a. com multa manJa de J1plo e 
eslltlc.J mlulrna!J~? H o j. ;.~§~p~ geQIJ.!'1!.f.~-?:o;~ ... ~·~ .. • :. 
~-----:;...;_ ::- :-o··.;;;e ru dr I ~M.,õ:\):;".t-;;;á.~~;,;.,;. r 
._ ~mont.asrm rntUeo fiU1lA.<llen nl1o 6 o eeu · 
... brio •l• ual que uou lmft~ns lnconaélen-
tea. mu • IUslo entre o u!\lverao e.o.lpln. 
brulltlro e uma lenda japon~ O texto de 
CarCOJ Nberto Bot!tedlnl estA plante.do na 
lmartat.lea nacional. na ronn• como se •~~<>­
dera do llnrulllnr matuto t numa Ylsao 
m881ea do mundo Por outro lado. UIIJe 11 
nanaUva crepu.rcular oriental. prodtnl.ndo 
r ·cuunrntendb a~ tt•tt tlhó. f"om~o ~,_ 
do pnrtfi'Miiiaiiltlr.df'wtJtn'r•~JC. o 1':'~ • -
de nrt.e r•onltl. que produ~ , .... ~··· d • 
fO•nt•. tem multo 11 dt~ ... , r:t•brc o I• "'~ 
eterno da amblçlo. du rtlac~ espollall 
ns entre u PHIOU e entre o homem.t A 
n•t:urna. mlalUI'Uido a ln,enul<lade da 
eult.urs C>tlpln e a beleza du tndlçOel do 
Jepto. t raro ,.er um trabalho de tanJo 
llrl&mo e dellcadn:a nos pfllcoa do Rio. •· 
. __ . !-u~~':!_~ilf~-Ft.õ~i_ 
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• • • \o • ~ ~ · .. · ... . ' 
s 
fo -.!.o. 9o .c,od . .:L 
tJ1iiCi~-ro-. -nt.Qiiil?Ú;i;L4iJ~;;~,:f.U.lgurante/l 
• • ll 
JeC/erson Del R.lcs 
[ speclal para o Esk:xdo 
Q u~ndo VIcente Celestino fruttetJ: der.tm seti no-me a unu pr.tclnha qua~e lnc6!tnlta na IJarr.t 
tunda Ano~ depois, construiu-se nas Imediações o 
1-lemotial d~ t\mhlc:t L'\tln3, e todo o •'1Sto eSfl3ÇO 
U\·re diante do centro artJstlco e cultural agora se ch:a· 
01:1 VIcente Celestino. num:~ ln,-olunlãria fu~~o do 
modeml~tno tle Nleme)-er com o ebrlo ~lesUno. 
um herói c:mrante 13:Jno ametfc:mo comojorge Ne· 
grete. José Mullc~. Pedro V:a r(,':IS e e1~ outr:a esc.:t!:a 
C~rllto G~rdclt · 
1 ~h cz scl~ trm:a colncld~cla semclh:mtc:, reunin-
do artJst:J..~ de orlgcn.~ diferentes. a respons:i\'t'l pcl:a 
gr~ç:t c m~gla de Vem Buscar-me Que Ainda 
Sou Teu. 1"-'Ç:I do sontl~t:J Corlo~ Alberto Soffredlnl, 
· rclnterpn::tod:J pelo mlnc:lro G:~hricl Vlllcla com C:t· 
· riocas. uma p:~r:maen~. p3uli~t:l3 ~ ourro~. coman-
d:Jcl(>S pela gr:tnde l.:lur:t cardoso. o c:spcL1culo d:a . 
Companh!:a Melodram:ítlca 8r:!SIIelra. um nome pan · 
n~o dd,;:ar d(l\id:JS. des.<"fa r«\lf'Cr:Jr a I!:Jdlç1o do 
: clrco·tc~nro que f.liirio de Andrade dcnnJu como · :s ' 
: cora do Dmsll". O \'Ciculo p:tra ~sa r~upcr.tç;lo E 
· um~ c<pécle d<' l>lstória dentro da hl:uórl:!: urn circo 
dccadl'tlle :aprc<eni:J o dr:tma Coraçto Materno 
· cnqu~nto, lntcm:ttncnte, h:i um:~ luL'I pela su:J flO~~c: 
Em :omhu~ o< enredt)~, :1111or c diretor procur:tnr :lS 
n••e~ôic< co•n :t tom(•dla gtq::J. !Tp!etl de m:Hrlcl· 
dlo~ c p:miCI\IIos. ê :ilrn.la. e sobn.:tuJo, um Jogo de 
; humor klt.~ch \f~putlor:sdo e Ull':t mcriíJor:1 subrc 1 
' n1011e do cfrco-te:~tro. O clima ! ebsoluurncnte f:lf· 
· sr-:<eo c cfeUr:snrc. Mile lutadma tn:lnt!m o circo en-
: qlmnto o Olho :apab:on:ado e fraco c:li nos braços d2 
, ball~rfna m~. fal5:a :ugenUn:t, que engend12 o plano 
p~r.a I'C :~poss:~r d:a comp:mh!:.. rata tanto vai m:tnl· 
pul2r o pre1endente Jlllra o crime fatal e 5:1J18rento: 
. ' ruro FcUJnl, puro Celestino, S:au12, fofhetl~ e JUdio 
1 ::ttnolo. Um C'2SO feliz de Intenções que se reallz.am. 
o e::fX·t2rulo contém todos os c6dlgos e desequiU· 
l>n(l~ tl:t ~ne clrcc:n.<e, nt:lS com rrqulntes témlcm e 
unr:t \1,~lo n:~da lngêmta d:~ rc:~lldodc. Tropcll:lS senti· 
ment~l~ m;u critica~ (efeito r~~ldo se conseg1rlu 
em clneml CHrn Bye Bye Bnsll). 
A r~rrc:scnt:Jç~o enrrcnt:J u.m rx·rtodo dlnclllos:o,. 
~i~~:i~;-!~":~9-ll;Il 
v..,., ·1UC41~"'· ~, •lrtil!'= 
~'1M$.Wz!Z~ 
H/f'ld C:.llcf'*»tkJ (rno••• 
ftsurtri(JI d•lfi:Jm~ro tfr : : 
Andmd, Lima, Com Ltttm.1 • 
Cnrtktlr'\ XrnA I~ Alt'ff,.,.j 
Cot-tt~ ~lt .ttlt'n. OtwJJ?• 
FollttJf ... Dvp-1 rflt tLtt.t 
&!"??al ,.,,,:r -~''"" rm~ó lt'(J r 
1/tJ!o/IMr., T..,l"'l,(<o<c A•rr:htrttt 
(R. r>r. llln11on• 24~. trl, 25!S 
2.1111) dtqllttrltttndl,ufotb.ll 
/JO<nt domlttiJOtb OI tiO 
l•rg~ J#uiCSCOOOttcrl 
100000 
• h ur• C•rdolo r:orrt 
Cl• ud/o Fon t6n• (o 
r:low"J • AI.,.M'O Gr1m•• 
( o f ilho}: brilho 
no Inicio. q•tando h~ elC · 
'c=~o de cii:U~~ cnrre ~ 
don3 do circo c unr. :ldnl 
rntfor:J e C:nt ~e!!Uitl:t l'o111 
um~ otrf;o: ~rccbll7~rda ênr 
p:rpéls dellc:tdo• Qibn 
do ~pctáculo nn~hnéntc 
· dc:col:t, o enoonrro '"'-'! ~te­
o nm. Gabrld Vlllclb é um 
dlrctnr nu<:td<J que ,;_'\hc 
dc<;cnhor C(.'f1:1~ dc hd~ 
efcltn< '1'u~l~. A m:trci d:t 
tllrl.-.;5o l..,;t:l pt l.-senre .!)'>.• 
mcnn~ SlC<I~. crn c:tt.l:r 
lntcl'-,:nç~c>; c o clenço t: 
COfltO\'CIItt'. 
l ntl'rpretc:~ com ' '07, 
xlcqu:t~io 0:<1< :1 e s;esru:tl 
(um ho m rr:th:rllto de pre-
p~r:s~·3c> corpor:\1 c c"I'Co · 
~tr~n:t tlc \l,~n Ilude;>): e 
com <'Til''J.:':I ,\Hlll' :oõ c atrl 
7.c~ rl'{'nltt·~ n;r pron«~o f:tH·m tlll't lculn~•~ cpn\j'K! 
~l(oc~ ~trlc~t.r• ou "mc:lrrtlr:nnfnlco·elll'rc-:;<lnnlsr~< . 
por :l<~im cll7t' l: Áh':lrn <ion•c< lo ~p31Jton:tdn). r:ru 
lo"'' (~h:tdl)), lvl7. S:•nt•.>s (\ig:ul"a h:lll:ulno):.I.O 
ci:t IJ:u ro.•o (:tdmlr:tdora) e Ro~lt Slh-a (:u rlz) .. ~m 
um unh~i~d de core~ dc<m:rl:rtl:~s. Cl:íudlo f'on~~n3 
t r:tz \<m lnst;tttc de cor e mcbocoUa r..:a m:ísc-Jr:l do 
p:tlh:J';O. . . 
l :JUr3 C:ard,..:<o e X11'13 1..0pr~- d11:c:; r :-r.tnn:tlicla 
d--• fl"rtr:~. um:t ~0111:1 de 't •n•:rdes c e:<rcrlé:nciJ~.­
fnl.<fl> um Ct>mlo.IIC dc1c·rrn1n~n1e n:t j.!t .cnolc7:1 .ll:t 
.,,,..,,I ,' J!t.''" · A~ t.l~t:t<. '-~o< f •I111 P~. tothl" ltttttn.:. :tfltl~ ..-
n •nt \ 'l'm llu~c~r tu e (Ju :> Alnt.l:'l Suu Teu uur11~ 




lO- A - JORN.Al OA TARDE 
TEA TROtCRITICA 
. Vem Buscar-me, 
1 um difícil e cruel 
· espetáculo. 
Mas obrigatór!c. 
O diretor Gabriel Villelo 
ma1s uma vez surpreende. dando novo 
vida oo texro de Carlos 
Alberto Soffredlni. O resultado. em 
um deslumbrante visual. é 
polêm1co. Merece ser visto e revisto. 
POR AUEITO GUZIK 
. ··:·· O que hi cJc ll\3is ~ na cncr:n:a· 
~· ·ue Vc:m BuiiC:Ir-mc qa• Ainda Sou 
rr~a:'C:uuz do Tc::mn Sesc Andlieta. e $113 
lgr:!.nde :unhiçio • .su:~ recusa dcddlda a ut· 
llh:ir~::~~n~c~ o~ 
[
. ·fonn:ICb~ ~~~ Br:J.Si· 
JlrlSJd:i por v.ihlid Vtileb, ~perfil 
um. N~tes dl2s ecn que o ce:wo tupi.· 
m se w\lúe. '-'?~ raras cm:çõcs. entre 
l:li!C'\~ conlefO:IIS c pequam ::tVe~tur:15 
~nmcnt:~ls úcsprovtd:ls oe rec11"os, 
.Vau Du1cr-me údinc-se como unu pro-
duc::lu Jc prlme~o Untu que a:m :13 r:1iz.c:s 
a..~cbs por inteiro n:a pesqws3 úe fin. 
gu:J~~n,. o resutl:ldo.: ~~r. e obri· 
puno. Tahu n:io ~gt:lde :1 todos os púbU· 
aos. Mas n.io pude úei..'Qr de ser v\slo . 
~nel\o"tlkb olpCOU por uma lcílura in· 
comum d:t pec:1 de Urios Albeno Solfredl· 
nL A hJ~róna '1.: ~er.rc cJc arco, coddlana· 
mente sunplcs c: cruc:l wceDt.u do encen:l· 
dor o lr.I131TleniO de gnnúe u•gêdla gres:s. 
d:l' ql.tl! de e;wJiu unu Wbcer:uuc med.fora 
d:t \id:l e Ih .. -uJwr:~ brJSddr:l.~. ,\Jclwa SI· 
mões. Joru de ~C<':ldeme mco-rc:uro, seu 
IW10 m:1rd1Uo. C.ampõnlo. e :1 pei\'I!IS:l Ye-
dcte .-\m:ld:l.\m:ltiÚ.I for:un :J.Il':u.Jo.' úo :lgó-
nko onwl<lulho de perifena fY.Ir:l uiTI:I aret\:1 
ru ql.tl! :.c: l.tli\Stomum em Jnlut1Jpo., de 
lmemon:J.I luta pelo poder. De 1:11 folll1.1 o 
encénaúor ~en11u CSSJ Klenriliac-Ju, que in· 
clwu um~ f= d3 Elcetr:> Je Euripcdcs. 
"l'Wlos de tod:l Tero, pelos deuses, não ID:I· 
can oSU3S mies". como prólogo. 
O mundo drc:ence e extrovenldo de 
Solfmilnl n:Jo foi tr:msmllt:ldo pdo tunbêm 
cmógrafo G-J.bnd Vlldb e por seu ftgurinls· 
ca, Romero Andr:lde Urna, num unM:~ es· 
quálldo. ddc:unado, eslériL O diretor dos 
muitos ICitliS e colondos V o« Vai v~ o 
que Você Vai V r$ e Coodllo do Amor de· 
pur:1 sua linha e :un:adurece sua t!StélÍC:L 
Vem Buscar-me. de deslumhrome YISU:Il, 
O$db entre o brn.nco·marftm úos RI(Unnos c 
os beges p:ilido.~ e dcscoodos t.l:l.~ gr:utdes 
~que compôenl o cenáno. E:.sa údibe· 
llld:l opdo de descolorir o espc:ciculo ga. 
nh:a o n:fnrc;o d:! ilumin:lçio pccft.,l:l dt! Vi· 
Ydb e D:l,, de llnuo. Cna-se t!fT1 cena o mi· 
aocosmo tlc uma ~te sem r:úze:s. $Cm es· 
paço \lta.l, lllnt.l<!tl:kb :i c.wnçio e :10 ue 
s;unparu. 
Vem Duscar-mc que: Alnd11 sou T~u 
rcüum1n:t tll•r inr~, nl u onwrolllc Solfre\li 
ni. E ~':IU,:I "" <"'P'-'-~IJnr um.'l so.:n...:tt.'àu de 
c~tremo u.:s~onfono. É ditkil amar esse 
cruel ope1aculn 103.~ c: impo. ... <on:lli~-:~r indi· 
ferente a <Ít! . .\ lr:JitiOn:l !Y.JtCIÔC:I da miit:. 
Aldui.:l Simoi...'ll que rcn1:1 sal\-:~r \':1lnres pen 
clitllliCS, .mnge c~troo\lin:m:1 pungc?neta. 
---·-· . 
aii':IVêl do dinhcúo da c::andldal:a a a.triz C:ln· 
donin:l Song resul12111 em nada. Percebeo· 
do-se 5Uper:xb. da se deixa maar por seu 
gro~esco filho. que espera assim conseguir o 
amor d3 le\'l:ln:l Amada Amand:L A nobre 
lr.ldfç:io do arco desaparece para d:lr lugar 
:10 medíocre ruip·!e:J.Se de bolas de g:is Ja 
vede! e. 
A dlrecio de Villda apresen12 ponrm fa-
lhos. Algum:~.S cert:LS concebi<hs em espírito 
111:11.5 burlesco que tdgjco (a despedld:l de 
C:lnaoruna Song. ~.t:~ruforrrutda de :unz em 
põs.qu:J.It{uer·COIS:I. por e~emplo), n3o ~ 
eqUJOOrtam bem :10 espíritO da montagt:m. 
Ou1ros momentOS alongam·se desnec~· 
n:~menre (~o CI50 do crua.:ú confromo e.n· 
Ire Ale)UI:I e CJmpôruo ). A linJu e.'tCCI)I\':1• 
mente :~rufid:J.IImposta ds pe-r50ru~ns Ale· 
luia Simões e .'\IN.d:l Am:utda tambêm se re 
veb 1nadeq11:1d:t. O espec\culo :úncb requer 
:JJUSICS imemos par:~ :w.Jqutrir ple:ro e6dci1 
Apc:;:~r dos I!Opc:I;OS. V c:m Busca~-me ~u· 
blinh:1 o t:Jlenro úo =roori.li!Uriu Gabriel 
\ i Ucb. sm tllipombilic.l:lde (Y.If:l correr ns· 
ms c tr:IIISfonn:tr gr.ul(lcs des:llios em to· 
rro d:t melhor qu:J.Iic.l:lde. 
Nu denco. Cláudio Fonran:1 faz com 
doeu r:~ o clown que: :illnh:l\':1 toda :1 h isto na. 
Se.ra-fe~ta- 1'2.IO.QO. 
i 
~· I , 
~ 
.. 
lAunl ~o I Jtt.luia Simões !·· 
• úí.c:úa BMn).!O,CltWIIImbmdG Wryinia·~ 
(lado); LW SanlM I Lologigo ~ 
( esq.) 'Paulo Ivo (dir.) jruz •i 
.RuS ~~01laglft$ dCl ·~ 




brada Virgínia. ll de Aleluia. Luiz Santos.· 
ttan.sforma Lologtgo. :un:~nte de Amada~· 
num insosso c:úedo. RoseU Silva faz com': 
graç:1 e YIV:Idd:tde ~ pouco l:llentos:1 C:lndo-:. 
nina. P3ulo I >'O tr:~Çl com sombna mebnco· · 
lia o lúado e ompotente Rw Canastr:J. com·' 
panhero de .~elui:L Álv:uo Gomes compô«:: 
com ompress•on:~nre començjo :1 misc:lr:J 
grotesc~ de C:unpõruo. P:udalmttlte preju.' 
dlCJ.d:ts peb linh3 1/Tlp<))l:l ~ Sl.I:IS p<!r50n:l·' 
gens. l..:lur:~ Cardoso e :<ux.:a Lopes entre 
gam·:>e ~ suas figur:lS com e= renaoJa· 
de. e conseguem resuludos marc:mtes. 
Vem Bu1c:u·mc de\'1!! 5ef\1StO. !e\1510 . Ws·• 
cu tido. Mesmo que :unda não tenha aúng~úo 
a fonn:t m:ll5 pecfoa (que. com o bunb· 
rncn10 obsessiVO de Gabnd Villeb. de\'l!!r:i 
ocorrer durnme as pró= sem:uus ). 0!. de: 
longe. o f:uo teau:li = unpon:1111e c.l:l tem·. 
potm. de 90. • 
Vem 8u1e:ar-mc que Ainda Sou Teu• 
- De Ca.rlo1 Alberto Solf1cdini. Oir~o:; 
G-.. bricl Villcla. Com Laura Ca.rdo10. Xu-· 
u Lopes c elenco. Tc::auo Sesc-Anc:hietai 
(~. Or •. Vila Nova, 245. Tc:l: 2S6-22SI).f 
Quarta a sábado, 21h. Domingo, IOhJO. 
CtS 800,00 (4• a 6t), CrS 1.000,00 (1âbado e 
domingo). Excc1o :aoa s:ib:ado1, hi des-~ 
··· "·---
•',t 
:- f-t~rtlt"J, ...,,., 4• ''V e'" lveee,...,...• Que Alnd• S.•-,.,.... ~ 
Coração de 
nlãe à esjJera 
do público 
· Oerots de "O~rcy lll~nlca " e "Na Cnrrera do 
Olvtn:~". esta lllllma destacad• como uma du 
l!'elhorrs pecM da lrmpçnda. Carlos Alb~rto 
~I!.UJ1lJLI e<tr~la outro Ir ai>~ lho no palco paulis-
ta Trata-se dt traglcnm~dta musical "Vem BuJ' 
car-me Que Ainda Sou Teu", com dlreçllo e 
Ieee• lllltel e l' roducao do Grupo de Teatro 
lllamb~mbe. 
O:sta \'C% Sollrtdlnl, o homem das pesquls ls 
em busc• de nossas n llfS culturais. ulllltou seu 
material para uma relledo em torno ,do teatro 
p('put~r. tn~plndo no melodrama ·coracAo 
Mat~rno", de VIcente C<!lt~thto, criou uma 
t1 r.~tn RO Teatro e ~O$ <:ltP" falem. cenlr~llzendo 
tudo uunu compnnhla de teatro mambrmbt. As· 
sim. depois de ~nos de trabalho de campo 
entrtYistando. com o ptsS081 do r.umbembe. e r· 
tlr.tu (\O teatro en•bulanle. Sollredlnl mestra u 
dllleuldodu lln~ncelru. o colldlano. I lula em 
lt)doe oa nlvelt \lnclualve pelo upaco PRra 
aprrMnter seu trabalho! de.sses herCIIs num pata 
ll.lbdtsen•·ol9ldo.e eolonfudo culturalmente. 
"Vem Buscar-me Que Ainda Sou Teu" esura 
em cartaz no Teatro Ctlla Jl elena. na rua Bar lo 
de t cu~pe, 113. L.ft>erd~de. com cenlrtos e ri· 
gurlnos de Jrlneu Chtmtso F'llho. mOslca e 
dlrecto mustetl de Wand~.rley Mertlna, 
coreoaralla de Jucar1 l'.maral , llumlnaç!o dr 
C'arlns Henrique. Os m051cos slo f'ernando 
l..oP<-1 Torres l • loUo. ca•nQulnho l. lierslo Bl· 
• aeUI lltnut~. ecordeon l e S~t 1110 Roberto Chica • 
l bRI~rlll e l'tr c u~do t ~no tlcnro e~IOo Berenice 
ttoulluo Call~lo dt l nh~mun•. f:dnatd11 F'rPi re, 
pnt~rr~ Rrchtl , Oenhlo de llnrro~. Mtrln do 
Carmo Sotret. Rosl Cem~:os e Wanderlei Mar: 
\Ir. a. 
A p~ça !nler:ala t rh planos bhlcos: bUli· 
Gore~ . esp~ttculo e companhia. e tem a preo' 
cupaç!lo de realstrer na mem6rta nacional 
a<r:ele Up:> de manllestaçlo cultural, que por 
alr.al alnd~ aubslste em nosso Pais. Como tra-
l lcomtdta musical. tem nllmeros cant11dos I! 
d::nctd?s. urna lrádlçlo da revista e db clrc~ 
I tutro trc&llttro: "0 espeUcuto mostra o t~.21tro. .. 
. a :t'.les.•o de pe:lco. a epop~ta do ator par~ manter ~ , 
0 :j>:e In. T~M equele JQdo do ·~tlttll, q~;e o , 
s:proxlma du outras p~ssou, .u ~~ .. frUJlrl · 
çOea. esperancaa e atetrlas. 1!: alnd~. sua famllla, 
aeus emoret , pahtOet e aolld6e1 • explica o 
au6~~ios Alberto sdllrtdlnl , a utor desse musical ' 
brnllelro feito pãl, o pOblleo rir e chonr. t.em· .. I 
brando a tradlçAó do clrcq·te,tto da nos.ss 
perllerla e trnendo ree11rdac6es de lnllncla: · 
. rala dessa estrtla como uma non etapa de 
trabalho. neste ano atribulado: "tia verdade •. 
parti de ucrever eom um pri>pósllo. lner um. 
trabalhO tora da açlo do teatro. Parei porque 
achei lrnportente pe.squls~T. me movimentar 
dentro da re'ildade do Teatro. Araulvel plano' 
para que emadure.:eu em t voltei 1 escrever.; 
Netse momento encontrei minha linha, que nlo t . 
de etor e diretor. e elm de autor. Estrear vlrlos. 
trabtlhoa na verdede ~ euustlvo pnrque me en-
volvo muno.' "Vem Buscar·me Que Ainda Sou 
· Teu" t uma renedo. Essa pe.squtn nlo t ~ 
pular.<llseute ~tias Que lnteresslltl ao ptlblleo 
normal de teatro. ao pllbllco Jovem. Esse tra• 
bathll t r11 uma dlscusslo Bobre a cultun. as 
. linhas rompldll eom o tutro a partir das ex''' 
~rlenctu ellranaelras. Nlo t qur eu ntiUt esse 
teatro novo. maa retomo o !l~ : !"1 .. -!,~. o teatro 
Q'.Je llcou n• periferia • oue e n11uo". . _ 
f fi;,;_: o~llflt<J Teatro/Critica ilunt. l ,., 
· :_ · ·::qm~ ~~são alegre do 
I : .::i·:· !; circo:.de'lona furada 
I. :· ·. . .. 
.' ~ ·. ' :-: J ... IIISOM Oll li OS '.'. 1 
I' • •' 
· Vem Bl!star·ml! O!K' Ainda Sou Tf!l'; ~ 
um tu1o inspirado na mdsiea "Corarlo 
.Marrnttl", obra-prima mrlodram•llell de t 
· VIcente CtlesiJno. A própria êflmpanhla ; 
'1 rtspondtrtl pela montarem t11PIItt • obtl . 
I e o esprUculo: "A PI!U I uma eltllà ao 
~ teatro ta quem o tu. Mostra os bulldô~s 
I 
!Ir unta companhia tfe teatro t lUIS dlffcul-
d3des nnancelru r dt tspaco cultura/, e 
prlnclp/llmenre 1/U" das pessoas de Ylrlos 
• ntve11 para tartr rurro ou qualouer 1/po dt I artt num pa is 1Ubd1!3tnvo/vldtl r colonlrado 
I
.· culluralmenle'', · . 
·• Apes.rdtsre Iom 1rnef de quue pmlu-
lo. o ''Grupo Mambl!rnbl!", o autor da hls-
ldrla. Culos Alberto Soffredlnf. t o diretor 
la co v 11/lltlnlotlvtram a prelenslo dt cons-
trlnJtr o pllbllco com /amllr/u. Ao con-
rr•r/o: " Vem Buscar-me" se define como · 
"uma rra,rcomldla musical", ondt oa 
ntlmtros dtnrados e cantados "nlo po-
dtrlam fllltr; Jl que do lradlclo da rtvla- •· 
l,ae t» cii"C''-{~Jiro brasllt/1"11': . .. 
O trabaffto I llrlo. Sof~IAI e nus com-
Pitnhelros pesqulum hl qullro anos tor-
mu br•sllelras t popultres dt manlfes-
laclo cultural e trllsllct. Um dos resul· 
lltdos do emprttndlmtnto I vtslvel . em 
outra peca do dr~matur60. "Nit Carrera do · 
.Divino", sucesso da temporadt. Sol~lnl · 
lançou r rctnltmente IIm manlftsto suutn-· 
do· se como artista ta~e ao rurro brasileiro 
r o QV<!JI ~assunto para oulra connruJ. 
"Vem Buscar-me" tem tudo 1qullo que 
•• os Yelhol r1rco1 ltmpre tiveram: clima per-
manente '" nosra111a t rk'cadlnrl•. atet, , 
. r rlu ocasionais. cornpllcaç~ tnJrtçadu, 
eterna ftlla de dinheiro e, •s Ytzes. penosoa 
drtmas lnrunoe tnYolvendo os artistas. 
Sinto -tne I 1'011lldt ,,,.. comenlar uma en-
cenclo ~rn 1111 uraclerlsllcaa uma Vt'lf 
• que I• n11 fundo da mlnlla tormar•o como 
erlll~tadcw tsr.l o tasdnlo causado 
na lnflncla pelo terrlvel dranjl "à. o C~u 
Uniu Dois Corae6es". •presenlldo ptlo 
Vt/ho "Circo Amlrfca" que se itrraslav, tn-
rre eldader da SOroc1b1ná. A memllrla po trio que nlo deba o c'speUculo lf•·anra 
. re11s1tada, tmpertclvel. a lmaaem loura da vllo de u lda. 
atriz e dancar111a fatal: Lldla D•nra•. 
Portanto. as lntenc6es de sortredlnl me lacov Hllld conse~lu. tnrreranto. coor 
a•o tamlll•re•llamf>lm asslsll "O f:briO " r denar bem o Jotco ('fnlco dos atores t alrl 
. o próprio "Coraçld Matnno"l. Somente us. rxplotlros trecho.< potllcos e extra r 1 
: mt lncom,dllm dela:brs do re~111· um rerlo mf!lhor dt cada lnt~ l'flttlr: O q11t t vlsl•r 
· acllmulo de IIIUIC'61'S nlo mull" b~m n11 emorto,ada p.>rllclpl'c.1o de M•rla d• 
· solurlnn,.du. 1 dhptr.~#o. ~ISO'IUC n3o pr~· C~rrno !io:ue~ que drmonslra enorme • •• n 
mltt cherar ao ponto exalo. ao tom preciso fi! em t ~lsclo ,. ~u~ tllllm~ lnluprflaclo 
dos baslldonl rlrcen~rt. A plat~t• de•·e ne uubl!rante P bela presenca d~ llosl C~m 
\ r osrar da hbl6r/a dentro da hlltllrll r o ar- pos. uma mulher e 111r1z de tortt presença 1 
•• IISII/lltrtona6em que usass/na a mlt fltrrt admlrlvfl. O espeUcufo otrrect afn 
~ como DI car.~lo de Celesllnol mas n d~ d1 • ~urprt$11 d11 Jr<ltll lnvenllva d· 
• ,cumentn fl:~aJ que '".-erra . " rtfl,rar 11a •. Berenice Rau/tno "' romposlç~o tfa se 
· memdrta elle Upo de manfttjtaçlo cullural nhora drsiUmbrada com o mundo do clrrc 
· dttres he~ll 1ndnlmos" .. caba 1pnl)lldl· W.Jnderlty Mullns rrambtm re$ponsA•·e 
• cado. ·~Kunda rtslrlcAo· o "discurso" dt 1'1!111 e~trurura mus1c11 do espetAc-utol tem , 
· um penot•:..trm quf •·ale como tl!CI•m•clo tipo /deRI. o toque c•lmlro ex111o par;> , 
· l~nlca conrr• o ttllro en11Jado. Fica no"' pnpl'l. Os drmat< <tRuem uma llnh:J mal 
11 /dita de rttado 1 dtrermlnadas lrus ar- discreta lmpost11 ptlo c~r.1rt·r seml-acld~n 
·. llellctl. O ~utor pode rarer s6 arte·dlver· la! d05 personatens. 
·: ll~tantura. defender est1 po•lclo r 
,. dtiKar OJ arfl1t11 marcadamentt poiiiii!Õ. :.vem Suscar·mr" lfnla r:~l;~r de clr 
' , ~'.'!•rem ~mo_ bem entenderem. •· · : co/ tealro de revista. de um unh•frso ond 
. . ·as fronrelras enlfe o plltrtco t o rtdlcul• 
. · 01 problemaí eslrulurtl!l de drtma lural• 11>10 slo nllldll!l. Os cen~rtos t fiiUrlnos d• 
P«'rmanecem .em parte na encenaçlo dt lrlnru Ch1n1lso JrJnltlr t3crescldos rt. 
• lacoY Hlllel. O diretor tem momtnto• prer/u 1/um/naçlododfreronconrplleni es11 
:· te/Ires de macio m11 nlo tsrapou • duu ambiente a1multaneame11te rn6racado 1 
armadllhll:os tempOS mortos oue quebram 1 me/ancdlfco. "Vtm Buscar-me Que Alnd. 
o rtlmo da reprtwnlaçlo e a lon1a lnlro- Sou Teu"~ como o circo tradicional tnlo ~ 
duelo ao enredo. O ator que abre o rspe- empresas f iJanrescu que ulsrem rm SI· 
1 tllculo nlo lem 1 tllprr/fnc/a nptclnca de Pau/oJoo" dllaceranlts c1nc6es de Vlcen 
palhaco ou comtdlanft acosrumado a se- lt Celestino Gostt-$e ou nlo porque ~nvol 
~raro ptlbllro com pladu. A abertura fica ve emoclo ou lembr~ncu rem prdl 
lll!ftdo,om nam dt rtra deslocado. um tem· ltorlrac6er. · 
~ 
<3', 
O Jifti.1IC tJI !10 I'Am! 
ocsr 13-Z-C\3 
r. CJ) • 
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Dom Quixote vira teen na mão de Soffredini 
ALBERTO GUZIK 
Dom Quixote está de volta a partir de hoje á meia-noite na F'aap. Mas não na pele do 
velho ap:dxonado por ro· 
man<;es da cavalaria andante que 
saí pela Espanha barroca em busca 
de aventuras. Quixote agora é um 
adolescente. Apaixonado pelo ro-
mance de Miguel Cervantes de Saa-
vedra, o gamto deixa sua casa e vai 
ao encontro de novas aventuras, 
que sua 1magínação transforma em 
equiValentes contemporâneos dos 
feitos do famoso personagem. 
O autor desse Quixote teenager 
é Carlos Alberto Soff!J:à.i.D•. vet.era· 
no e premiado autor de Na Carre· 
m do Dwino c Pci'>Saro do Pocrúe, 
lfiiC fJt •la Jll1ffieÍr.J VC"J. deixa de 9C 
escn . .'ver par..1 u púhhcu a.dulw c to-
ma como atvn os rulolrsccntes A 
dirt.·çào da monwgcm cuuhc à mli· 
ç-1 fo:liaua Fc onse<::a, at nz c dirct.or-..t 





Atores estreantes na peça • Dom Quu:otc ·, que cstréJ.u hoje na Faap 
Cnrmutos, O Legitimo Jn.\71Ct(IT 
f'r.mli!JIU,-i.TTJ) . 
"l~stou apavorada· , confessa 
Ehana, entre risos. ·(~ muita ga-
rotada em :·c na, 14 a1 ore!>, quas t• 
t.udus JIISUIHico o pairo p!'la 111i · 
mr•m vez lima peça clessas, nós 
prcc1sariaano::. ensa1ar duranle 
seb meses, c ~Í> lavemos dois. 
Mas acho que• o I'SJH'I úculo vaa fi-
cnr muito ale~rc • 
A chn•tura ~-:ar:anll· que nessa 
1 ~r 
lEA TRO-PtCll S 
CRI li CA 
BIBLIOTECA JENNY K. SEGhll 
montaj!cm encampou o ·cspiriw 
tecn·. ·o texto é escandaloso de 
láo bom. Soffrcdini não csron<lc 
Icem escamoteia nada. A vida é da· 
rícil mesmo. Viver ê fogo. A pt:ça 
fala disso. Mas fala de cspernnça 
também. A mesma csrcrnnça CJUl' 
cu sentia quando cstudavu cinema 
na ECA e teatro na EAD. Foi com-
plicado trnbalhar com os atores. 
Mas eles têm um fogo, uma sede 
de informação que me impressio-
nam. Corremos contm '' rdllgao. 
mas no fim lUdo vua dar certo. Co· 
mo quase sempre acontece no tea· 
tro brasileiro • 
Quixote é uma monrngem a.o;sa-
nada pela produtora Tãtahs, que 
coordenou a estrém do espetáculo 
com as apresentações de Cot(fis· 
siir.s dr .AdlJ/r,'>et'lll<', de Mana 1\la· 
riana. <JII t' cst.;·a em can.:u 1111 me:-.· 
mo Teatro Faap. em ou! ro hor.íno. 
f: o mício do l'roj!'lo Tc'{~ll. <I' H' \1~>a 
apresentar C~>pctilclllo:-. de quah · 
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TEATRO 
UM GUARANI SURPREENDENTE 
A montagem da EAD, com direção de Carlos Alberto Soffredlnl, é leve e divertida. 
Carlos Alberto Soffredini 
escreveu O Guara ni em mea· 
dos dos anos 80, para o ex-
tinto grupo Quadri~rômico . 
O texto foi dirigido por Luis 
Otávio Burnier, numa mon· 
tagem desastrada, que não 
ficou em cartaz 111ais de a lgu· 
mas semanas . E surpreen· 
dente rever esse texto, dirigi· 
do agora pelo próprio Sof· 
fredini com elenco de alunos 
da Escola de Arte Dramáti· 
ca. O Guarani, que permane· 
ce em cartaz apenas até ama-. 
nhã, revela-se .um ótimo tex· 
to, inteligente, irônico. E ga· 
nhou do autor uma monta-
gem leve, limpa, divertida. 
Adaptação 
Soffredini não se preocu-
pou em adaptar literalmente 
o romance de José de Alen-
car. O texto é uma viagem 
por temas do Guarani. Mas 
sem a intenção de recontar a 
trama. Estão em cena Ceci, 
Peri, dom Álvaro, dom An· 
tõnio de Mariz, o traiçoeiro 
Loredano e outras figuras do 
livro. Funcionam como ele-
mentos que detonam uma 
peregrinação pela htstória 
do Brasil. São empregados 




O Guarani: até amanhã no TBC. 
percurso que como agentes 
dramáticos. Os devaneios de 
Ceci, o heroísmo de Peri. a 
afetação européia de Álvaro 
permitem a Soffredini uma 
reflexão irônica sobre a for-
mação da nacionalidade. 
Unindo todos eles está o 
Rio, inexistente no romance, 
criado pelo dramaturgo co-
mo uma espécie de mestre-
de-cerimónias. 
O Guarani conta com bons 
cenários e figurinos de Au-
gusto Francisco, que recriou 
os mundos indíge'1a e portu-
guês com mínimos recursos. 
A música de Alexandre Ul-
banere, MauriciO Caruso e 
Silvio Giraldi recupera com 
bom humor os gêneros que 
' se inspiraram na história de 
Ceci e Peri, da ópera à mar-
chinha. O espetáculo foi 
construído nesse espíri to. 
Estão em cena citações do ci-
nema novo, do Macunaíma 
de Antunes Filho. do distan-
ciamento de Bertolt Brecht, 
de toda a tradição kitscb-ro-
mântica que impregna a cul-
tura brasileira. A montagem 
é proposta como um jogo em 
que os atores envolvem os 
espectadores num mundo de 
tradições. mos e mitos desa-
parecidos. Os grandes amo-
res impossíves, a lut:l entre a 
fi. ~  
TEA TRO-PEÇ.l S 
CRI i lCA 
cno• sn TCI" A .I;:PJJJV K ~l=r.AI L 
natureza selvagem "boa" 
contra ::1 civilização européia 
"má" g:~nham traduções cê-
nic:~s feli zes e certeiras. que 
d1vertem e propõem uma vi-
são critica do Br:~sil. 
O elenco é de JOvens ato-
res. Fazem dos índios da tn-
bo de Perí aos portugueses 
da família Mariz. Se escorre-
gam nos papéis que exigem 
peso e idade, saem-se bem 
nos personagens joven s e 
apaixonados. E um grupo de 
intérpretes prom1ssor. pre-
parado. que indica a forma· 
çào de uma boa e nova safra 
de artistas. 
Resultado 
Assim como ocorreu com 
as outras montaeens da Es-
cola de Arte Dramática. Fes-
tas de Am igo Secret o . dt 
Naum Alves de Souza. e Co-
mo a ti Mesmo. de José Ru-
bens S1queira. O Guarani po-
dena perfeitamente ser apre-
sentado em carreira normal 
numa das salas da cidade. Is-
so é sinal de que a EAD está 
cumprindo sua função. E 
bem. 
Alberto Guxlk 
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PeçE. caipira une fuscão preto e boi barnahé _ 
LUIS ANTÓN:O GlRCN 
Cl i.:-;lo'Ut~ lOUI 
A ESTJtA.,..~O TIC:' • "!t''rUA' O.A .iV• 
"tl'e* ... IP J C.. , .. tMU -v\10(., UM an:~o""''tfltoQ 
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Wa<$ CotlMao.. G;Q, .. ., _... ._. :r-.u 
C.\.,...~ f!«roc.o. A4tMll'l l..,.t • .. ..ar.o C:ol4.1 
....,. ''" "'•roa t Xhll"":W'4 ~,...,u, NIN'Q 
o .... u<:: .), "' ........ , .... ~-·· 1.4...-t $•"""ror. 
P.·~· ... ~.,. n .. . '"on.. .. ..., •. :o!vv<••: 
l"e ~. 'U'C\IUáOI, (.,......U 1..-oYO I! 0 "• 
<hll Chnoov (i-..(a • t,.tooOI ~- ..... 1 1.. Aolol 
o,..,., ac .... #rro\• "-• • .r1N.t. u :11\ • 
,.~ .. , n:o.- ,...tn·n~'- .. ,.!10•' •~ 
õ~ tU ....._ ~,.,.::1 .. ,.._.. ;IOC"t W'll" 
ver..,.~ .,'ft,(iU.."'I"'' .. ' "'""' ::~ , 
A :~;J n:r O\! ~o~e . ~' r.01 b;.~ m;;~ 
,e ~n,·onrr.l ,em .., iUJoc:io :-reto ~ 
>•Ja majc~t;)O~. o Sab!:i. com a 
prn~:~ .o:n fimjo u ~s:réi~ da 
rc•·•su mu<tc:l "".-\ E>t~bouca 
Awmc:-4 <la ~.lúsa.-:~ C:.tptra·· A 
pc~~ ;ica ~m .:;uuz nu tca.tro 
s~rsrn Cordoso ~•c Jl'mango . . -\té 
:im uc :aço~1o. pen:;,rre I i -:rd:~· 
Jcs úoe :iJu i'~ulo. ~001 v~•rocini.> 
Ja ~<crc•~n~ ..i~ êuuo lll C.shu· 
ra. 1)~1ro tc:ltros pauh~tano~ Jà 
>C •"llncJid:nar;:n :-:ar~ .ww:~r o 
~·oer.:iculo d!:JOIS J~ aumé para 
um~ oemoorall~: P: ... tl. 
Se"·· Pompea~. B:ut:;.;r:::mcs .: io-
ãuC.cr.no. 
A yet:l mostra Hl ~nos de 
:r.~rcttirra Jo ;om ru:al n:~ulbt.:l 
.:m .).5 rmisic.lS, JJ l'ilmcira ~r:x· 
'ação J ttlOÓ:I •• Jorl!IIIIO Jo Ser· 
tiot . • :":1::1 p:rl ; LUIUtr.=u .;m 
ll)!u ?elo ~ntor c :okcnsra 
C.m·e!:'> Pires il~~;.t'}~'!l :! 
:oau:a ·~ua :'vbt.:S1.1UC \l S~bt:í"., 
l:!t de 1986 Jc c: .. t.!.Jll nhu ~ . 
Xur\lro (l~r:l rcptrrono JOatttJ( . 
Um elenco d: 15 pessoa~. cnrrc 
atore~ : musrcos. cns.:aot• Juranre 
.:->•• meses sob .!in:çio do .!rama-
tur~o C;rros Albcno S~,>lre&m. 
~0. que <screveu u :or~tro a 
pJntr •le um artumen:o .!o com· 
pu~I!Or .: prOOUiur R~OtnS.In a<Jr· 
l•:a • .i9. 
Surre<hnt orocurou .-omi:-•'l:r o 
<>U!o •mprO\'b • .JO Jo• ··.:nuu> · 
Cornélio Pires 
1nsp1rou peça 
o. 1\eporu~em loc~ 
O music:ll foi inspirado 
no lr.lbalhv Je Comelio Pi· 
rcs. A c:omcç;r pelo título. 
b=:~dn no livro de PirCJ 
·'As E.u:unbóuc:JS A vencu-
= J~ Jo:~ou1m B.:nrinho ro 
nu.c1ma<am~····. de 1924. 
i'lft:S .:em .:~ou J divulgu 
o:u.ituro CJiplr:l em 19/4 em 
SP. • ,·scud.:lva direitO 
nocv .. -·· .(:tdC:J.!It:. 
Em i 929. prcodUZJu. para 
~ gr.!vad:)r:J Columbi:~. a 
sém: Corr.wo Pires. piont:l· 
t:l em ~.llplr.l. én~te 1910 e 
I '"-15. pur;llt·ou 14 üvros, 
cntrf: h1ston:.s.: Wlt:docas. 
(U.G) 
qut: Pin:s re.ú~>":l pelo interior 
do Estaéo .:orn '' esquema do 
rc~trn de rcv;s!!l -muu:u gagues 
.: ~:lt!ÇÕ.;s i i~acbs por um fio 
condutor de enrc:..ro. "Superei:!· 
llur.unos o \how Jc Camélia··, 
diz o din::or. "EI~ levava um 
vr~,;lciro. mo~~r.~v:~ muslc.u e pia· 
das. Só não ;inll.:l ~nredo. ·• Outra 
prct'Ccpaç-:io o!e Sv(red.ini for con· 
u ~r.1r " ;oroso ~ o rom.inúco. 
·· .aU!:os" e cançõc:s. 
A ;:eça rem durac~o de dlW 
hortiS. O personagem principal. o 
l~ca -inrcrprctldo pelo ator 
Adalson Barros. ~ tem su:a 
h::.;ón:l .:ontlcb ~m três rases: 
··no ~rma·· . ··no circo" e ··o 
r~u;o · ·. Do surgtmenro uo gênero 
nos f:111ctmgos cunus ~ rrnnsior· 
macio em produto ,crune!o. o 
Jeca muda-se ..lo c:~mpo para l 
penfcr.a <l.l ltd3de. ' ''ra operorio 
e sente 'I:IUOad~s !!o W"táo. ~la.s a 
mtenç~o Jo ..!ircror aáo é doeu-
menu! c muno menos saudostsu. 
e sim~ divcr>áo. 
Um úcuco ccndno. reprcsen-
undo o ermo e emoldurado por 
cerca de 150 estctras de palha. é 
alterado pelos rcrlerorcs duronre a 
peç::1. Dors e:~ rros ,e deslocam 
por trilhos noo palco. mtcncnndo 
na cena com.uivcrsos elementos . 
de miouc.os ~cantores. 
O Jeca 'conta >cus c a usos. as 
músrc.u se desenrolam, novos 
personagens aparecem. Se ··no 
enno··, predommJm numeras 
folclóricos tr.ldJcron:us. ··no crr· 
co" surge a dupla Alvarenga c 
Ranchinho, tntcrpn:tada por 
Wandi Dor.~rlouo. J6. e LJcn 
Sarrumor. J2, com seus di:ilo~os 
SiCC:Í.SUCOS e p:li'Ódi.lS. Wandt c 
l.:lcn !láo se preocupa~ em 
apenas imiw- l dupla, !lW em 
criar novos diálogos. 
Alvm:np-Wundi. por excm-
plg. pergun~ a Ranchinho-l.lcn: 
··o cumpade. cé SJ.bc purqua o 
mundo t redondo?" R:lnchanho: 
"'Nã.o. Pur que?'" Alvan:a-
ga:"Pr:~ rúngu~m se escondê nos 
c.tnto e todo mundo se intluen· 
ci~··. O dilllogo dá a dei.u para 
as acbptaç~ do c:tip1ra ao eoun-
try e ao rock. 'IUC começl!ram a 
ser reiw nos anos 50 e 60. 
C:u!W11 cn!:io "Bot B:unabé". 
um ··country-pira··. c "Pinga 
com Limão··, um "caip•· 
ra·n·roll". 
AJ1Ison Barros acha que o mu-
SICal ;eprcscnu a reromalb do 
p~rsonagcm de "~a Carreir.1 do 
Div•no··, peça de Soin:dini que 
prougonizou tm 1979. e de "A 
\l~rvada C.IIlle". tilme de André 
Klotzel de 198S. com rorc1ro 
acbpudo de Sorredint. onde t.lm· 
bem Jruou. P:1r.1 ele. music:~ ~ar· 
p1n e scnane1a :.ão qua.se a mes-
m:l coiSJ.. Esu tncorrorou aquela: 
· ·~1as não se• dize~ nem sim ~em 
nao ·. Esse · ·s•m c :tio' · jus • . !c~ 
1 peç::1. soa cstrurura é abcru e 
n~o <ondul o es~ctac!or a tese 
Jlgum:l. Só Jponu mudanças 
O~rorAdifsonBuroJ..no~deftano~de "AB~bóúc:;aAvencvndzHúsia~ :-- · . ~ -.. .; -
"Trin.ua do Jeca" (An&elino de 
Ofivetn) 
"!lace na VIola" (Athos Cmlpos) 
"Cilix Bento" (Foldort mtne11o) 
"Desafio de Cururu" (L. A. 
Viein1 




"Chitiozinho e Otororó" 
(Athos C=pos-Semnha) 
"VIola Quebrada" (Mino de 
Andnde-Ary Kemerl 
"luu do Senão" (CJ!ulo d• 
P1ixio e Joio Pemambucol 
"Estrada da VIda" Uose Rico) 
"Moda de Gado" (Folclore ,aú· 
chol 




REPERTÓRIO . ~2 
"T.-.nzinho do ~plra" (Vlii~­
Lobos-fernrn GulluJ 
"Bonde Camarão" (Comelio 
Pires-M:anano da Silva) 
"A Marvada Plnp" (Lturuno) 
"JorJinho do Serão" (Comclío 
Pires) 
" Drama de An1élia' ' (H. G. 
Barnto) 




asco R lbetro I 
"Sonora Gv-oa" (P:woça) 
"Vida de Operário" (Muumby· 
O. Hílirio-Nhô Neco) 
"Hiscoria de um Soldado" 
(Aivarenp-Rancninno) 
"Pinp com limão" (Aivarenp· 
Ranchtnho) 
"Fuscio Prero" (Aulio Venutti· 
JeclS Minetro) 
"Boi Bamabé" (VIc~or i..,~ 
Bob Nelson) . • : ·-:•· 
"Miner Eco" (BiU f'llan~e·r­
sio: B. Alvarenp) 
"lndla" O- A. AorCJ-M:· O. 
Guerretro-josé Forwna) = · 
H Meu Primeiro Amor'".: (H. 
Gimentet, venio J Fortl!Da e 
Pinnctnnho Jr.) : 
"No Rancho Fundo" (A'EBar· 
roso-Ltmanme Babo) -
"Fio de Cabelo" (M~o-
Ouci Rossi : 
"Majescade o Sablâ" tRieru 
Minndal = 
"Vide VIda Marvada" tR6!1ndo 
Boldnn) ~ 
"Muuropi" O- e P. Gufunkel· 
Pnunha) · · 
"Saudade da Minha Terra" 
(Goiá-Belmonte) 
11 11/('J/().\ /l.'t fl lll l/(({/(( '~'"l' fJt!l~llltlg('lll. /'('S{ 'X Jll.~ Íl't'f{Y 11' u(!J,IIIIS dos mei/.Jorcs 11/01//t'lllm 
dv IJifmor do rádio 1Jms1leuv em seus 
w u.Js de o11m. está de tvlta t iO c:mta=. 
{XJr dJI 'Ct de CctrlosAiherto .'it J//i'edi11i. 
Recuperando o ncerm de fNI'SOJICI!jC!IIS 
de Fideli..'\ Sojji·edim alini.Klt'Oit 
VacaDJall e 8/nbo. (jt te está em 
c:mtaz âs S<!.\ 'fttS e sâ/}{ukt'\. ti meut· 
Juul<·. no 7i.·oon Cmu·ne l'laza. O 
1 lnmwt11rgo nâu }t'Z uma adaptaçúo 
dar; te.Ytos de Zé Fíde!L'\ .lla11tenH lS 1w 
Ílllef!,ra. tal c:omo fomm eS<.:ntc;.•; bâ 50 
anÕs. Do repe11óno 1 'clSlo e ' 
'ilnprl!emlellfe do btm lmistct. o a11tor 
' extraiu as IA.' lUIS com personagens 
J(uno.•v:zs da bistória real ou da jicçâo. 
QL~ de Antônio e Geépatm Ou de 
tHa rguente e Amu:mdo, ela Traviata 
Ou de Tar;ca e Qu 'tii'Cida'>Si. de Tosca. 
OJmo fio c:ondut01; Sojfi·edini im·cmtou 
11111 casal de atores portugueses 
i1 ulignado com a im:asiio de atores 
hra,·ifeiros na rerri11lxt., uia telenoueki.'l. 
O par mm dar com os ca\tadaç 110 
fJra.\71para mostmr "aao;gajos"o que 
S7.C!,flljiCLl efotimmeme fazer teatm e 
i11te1pretar grw1des {Xtf>t;t:'\ Di'\'\0. é 
dam. broto roda a dit'eJ"SS.io. 
Na rerdctde. o bumor de Zc.í FiddL'\ 
c:omo todo btmtorfoito paro râdio. /I( i o 
S<! presta bem ciO teatro. 1-l\ CCIItL\'SÚO 
e .. 'i(.'17úlS mttispara serem out ·it.las cttre 
• t 'L'ilfi.'l. .rliJIL<;(IIIt de lxJrdões. cmc:dotas 
' !(icei.'>. cluplos se mula'> cYJt •t'a'\ et'identes 
inp,rls de [Xtlm•rcL'l. Seio IY!petitil'CL~ 
tamhém. Nâo formn cona:hidas para 
<;err?m reprcsentadtL,. de eufiada E 
0 7CI m um cet10 c:a 1 L.~ IÇO 110 
,e~'{xitador. Ao lado di..\\0 bâ toda a 
ingl-m w gmça de l·i'de/1:'\. tllll! r c:sisru 
t iO tempo. lftí SI/a StllfJreemlente 
tnl't'eréiiC:ICL E a jàlta de c:emnônia 
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5 O VELHO 
HUMOR DE ZÉ FIDELISr 
REVISITADO. 




0<-ldemal u mUt.lo como desmama as 
personagens btstónco.x a pouca 
tmportânctcl que dtí a eles. tonur 
hilariante o trabalho do bumoristCL 
Sojfredini escret'ell o mtemJ e 
a rtietúou os textos espcx ialnumte para 
dois atores, Noemi Geme/i e ISSt.-r Kun~ 
Os dois fazem tanto o casal de atores 
lusos qLKmto os uánas papéis que 
pertencem ao seu repertório. Gerl1eli ,. 
Konk são comedicmtc_'<i de mãn dJ<.'Ict. 
H ..:r:ploram com bahilidade w; várü1..~ 
süuações c6miws de Fideli.s. H. na 
medida do fXl\\Ít 1el eviÚJm a .<;(.~n.saçât J 
de retomadtz e n.petiçâo das mesmas 
anedotas. 
11 montagem alonga-se além do 
nece:'iária A estrutura, que alterna 
cenas das atores portugueses com as 
personagens que representam, toma ( 
encenação previsível Os dois atores 
conseguem impedir que a encenação 
transforme se num exercício de 
redundância. Mas niio têm como 
evitar a senscu;ão de déjà vu que 
assalta o espectador a partir da 
metade da montagem Vánru- dcs 90 
minutas da montagem poderiam ser 
cortados sem prejuízo para ninguém. 
Pn'1zcipalmente quando se trata deiS 
cenas de ligação, feitas por uma drag 
que doneia Mana 8edx1nia. 
Vacalhau e Bl~lho, a dc~ito disso, 
clit:erte É uma risada sem 
compromisso. Que valoriza a tradiçâv 
da comicidade bras;feira Escrachadtt. 
abusada e, ao mesmo tempo, 
estranhamente r~itosa daquilo 
mesmo que demole. Sojfredin~ grande 
figura do teatro contemporâneo, · 
recupera Zé Fidelis e ao mesmo tempo 
ressuscita algo do t •eUXJ espín'to do 
teatro de revista da Pr~ Tiradentes. 
11tfotiuos que justificam amplamente 
uma ida ao teatro. Cbtaçàa-*** 
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ACONTECE 
TEATRO I CRÍTICA 
''Verão'' honra linhagem do me!odrmna 
"De Onde Vem o Verão" confirma Carlos A.lherto Soffredini como um dos melhores dramat:;rgos nacionais 
ANTONIO GONÇALVES FILHO 
0 1 ~ttor'Uitn"t LOOI 
O€ ONDE Vlt1 O VfUO "t~w-~ ot 
c..an.t A.lbfn.o s.u,...,. (.,._ ..-.uo • wwr 
Nt~ ~· RM.~u S.lfttoft Wt~c~t ....... 
C~ld.i Mtllo lu.tf (~. t"'\aN • Cui'I"' i au.t' 
1 (bWt d:t l •lf'Ut. P"frt.tucl ,.,_., lod'l&,. 
0-1t<io ee •tt•· '"-~ ~d.e: 
,..,,.. MtrtN, O. .....a. • ......-o. u Uh t •• 
..,_..,.,, u 10. 110 TIC (r, ~-~. JIS 
l.._ )4.SUJ. 1k4t 'wi8Q. , .....,. ~ et Uo 
~~ "'f""DD"' Ct1 J SOO.OO I.....,...,.., Cri 
• 000,00 I Mitl t ....... t (li ) 000.00 ,..,..... ,., 
O melodrama s6 é constder:Jdo 
um genero menor por Jquelcs que 
se recusam a e.nrender a essincJa 
do dr:Jmil. Os /limes de Dou#:rs 
Sirk e de F1ssbindu cotJSrrruem 
provJS •·igorosas cb n:no•·:~.ç;fo do 
mdod=• no século ::o. contir · 
m:~ndo o genero como :1 vc~o 
rontempor.i.nea ~ possivel- da 
~r:~gédia rrega. "De Ond: Vem o 
Ver:~o ". o m:lodr:Jma csmro e 
dingrdo por C:11/os Albeno Sof-
iredrnr. e J her.JnÇJ de Sirk reno-
'Jda por um dos m;uor~s dr:J.'l'I:J· 
turgos do 8rru1/. 
SUJ sJmpltcicbde e desconcer-
t3nte . .ligo JSSim como o mamoo 
<JU.: 3 mntommlaca Dororhy .\1~-
1~ dane-~ q~Undo seu ociiJdo o:ú 
morre' em "P:llavras JO Venro" 
(19.101. de Doue/JS Strt Em 
S~tk. wdo se p3ssa em r:un11l:t. 
<'Jmo na rr:~g~dJD gref!'· ErJ o 
modelo :JSsumrdo do ~tnt:JSI:J d1· 
n:vn:rrqués de fnrmaç;fo Jlemã .. ~ 
f:unr1t:r como "ima11em do mun-
Jo .. ->1~ de um dr:una drd~ro­
umo lr.lnsiorm3do num gen~ro 
htbrido- t! o núcleo ger:Jdor da 
tr:J!:édi3. Suffredim emende o 
• 'Jgpiom:~mento · · desS3 tr:Jgt:di3 
como poucos dr:Jm3rurgos. 
Cunos.l/llenre. coiOC:J 3 pro,rmJ 
f:unrlia ~m cena numa rr:Jgedia 
que rem rodos os elementos do 
modelo 3nsrorélieo. A filha. Re-
n3ra Soffredrni. disputa r:um o 
mmdo re:U. Isser 1\onk. o eorpo 
bronze3do de IV:~/rer Breda. um 
pedrerro nordesrino do qwll se 
•·ingani depors. NJrur.Jimeme t! 
só IC3tro. Não é Ren3U. m~ 
Marlene. J cosrurerrinh:~ do b:úr-
ro. que renr. segur:Jr o pedtetro 
N3ralrno no qu:~no dos rimdos d:l 
c.ua. Mats tarde. o c:spo.'Cudor 
fi::u:i cm dllvrda se dJ eonc:reu-
zou ou mio a Vln!"/nÇ3 e/iza~lii­
n:J. N3t:Jlino. afinal. oti:receu <lU 
n:io seu "corpo de m:~cno" Jo 
fr;igrl CJc:í? 
Como tW lr:J~édiJS gregJS. 
"D.: Onde Vem o Vtr.io" .>el/ue 
Uml /inhl dcsctndcnrt. 0 ceni· 
rru. propos11almenre "l.:irscn " . 
empum rodos os personagens 
p3r:J b:~1xo. enquanto :1 figura d:l 
m:ie (3 unica que n.io .-nrra em 
"hibns") rein:J. sobc:r:Jn:J. ~m 
sw polrrona. SotTr:dini proJerJ a 
Jç:io p:u:l o climv dr:unJrieo. em 
<JUe 3 .:osrureJr:J d:: bJrrro vmga 
suJ se.lualrcfude ;epnm•dJ no lu-
r:rr no.?re da c:rsa: 3 ,a/a de 
j:rnr:rr. Tudo llr:J wna :une:rç:~. do 
•·:rso de flores Jos quadros. ·" 
:rmrost~r:r J:r ' '3S3.; suroc:rnre. 
.\f:r.rlene fu de N3r:Uino um 
no•·o fJSjo, cduc3ndo t• pedre1ro 
e recebendo ofens:r.ç em rroc:. J:í 
o intonunio de .V:rr:rl!no pzs~ 
pel3 nudez crepu.(Cul:r.r -vurro 
e.t:~gero delrcios:uncnre "krts· 
ch"- de um sol •·emrdho que 
:rquece o corpo nu do p.:dre1ro. 
Brecb .! o prôpno (:rm:~sml de 
mdodr:Jma llórico oue •.:m 3/0r· 
mentu os olhos de /1 t:rrlcne. 
P:rr«e compreensível que a en· 
cen:Içjo de um melodr:Jm:r como 
e= mio compone um<~ mrerpre· 
l11Ç5o n:rruralÍJt:J. Todus rr!m seu 
"l<:r/Jirouv". como nos rilmcs dt-
F:r.ssbrnder. S5o 1d:nufic:rdos por 
c:rnções e gestos. Rcnalll Soffre-
diru cresce ã medidJ que o me/1)-
dr:~ma evolur. scruindo :r ordem 
rnrcrna do g~nero -t1 ~pr:senlll­
ç5o de um enrpr1l (o p.:dreuo 
como :rnrípoda sOC1:1ÍI e '' dor que 
provoc:r SIU solur;io. IV:Urer Bre-
cfu. como N3t:J/Ino. detX3 :/aro os 
limues enrre rt:alismo e im·enç:io. 
:r.ssumindo o :srereÓllpt' r:u:a d~ 
pois :rb:rndonar 3 ligur:J .:onsrruí-
cfu e contundir o especllldor. 
E um c:urunho de ;:sco. O 
especudor pode 1er " Dt Onde 
\'em o Veráu" como ~:ma peç:t 
<'onvendonal. rt:Jtro de sala de 
,.,srurs. Mu1ra gcnre se espmra 
com :r casa e os vesridos h:rrroro-
sos d:r ,·osru.rerra Marl:ne. Esse 
cspecudor. que :rmcfu n;i•• desc"' 
bnu o me/odr.vna. cen:unenre 
csri perdendo o ml'lnor cfu /rn-
Su.JJ!em de Soffreduu. que resga-
tou a smra.te ,·:rroir.J 'm "Na 
CJrTerJ do Divmo • e ,. droma 
circense em " \f<"nr Bu>;:r.r-me 
Que Aincü Sou T<"u" V:ío t! 
pouco fXlr.l um p:rfs com :unnésra. ReM ta Soffredfni é costureira e WMtar Bred. pedreiro na peç;;~ 'D• Ond• Vem O Verão' 
----- -- ------- ------------------------------------------------
, 
ESTRElA 
A volta do 
teatro de Soffredini 
à cidade 
De Onde Vem o Verão. que estréia esta 
noite no Teatro Brasileiro de Comédia. 
traz de volta aos palco~ o dramaturgo Car-
los Alberto Soffredini. que criou textos 
marc:lntes da dr:-tmaturgia brasileira nos 
anos 70. Entre eles Na Carreta do Di' ino e 
!\-bis Quero Asno que me Carrtgue que Ca-
valo que me Derrube. Colaborador fre -
I qiiente do eJttinto grupo Mambembe. Sof-
fredini formou na década de 80 o Núcleo 
Estep. com o qual passou a reencenar pe-
ças suas que já haviam sido montadas por 
outras companhias. E ganhou uma Bolsa 
Vitae para pesqui~a em dramaturgia. 
Essa pesquisa serviu de ponto de partida 
à peça que começa carreira hoje. Em Oe 
Onde Vem o Verão. Soffredini, que tam-
bém é diretor do espetáculo. leva para o 
palco personagens gue habitam há muito 
tempo suas Clbras. E gente da baixa classe 
média, que luta pela realização de seus so-
nhos. mas está condenada a vê-los frustr:l-
dos. A protagonista de \'eriio é· Marlene. 
costuresra de bairro. que mora com a m;ie 
e faz vestidos de noiva. De sua janela. \ê a 
chegada do ver:io e inicia namoro com Cl 
pedreiro Natalino. o que mudará a vida da 
desde 1962. Quando foi aprovado no vesti-
bular da Escola de Arte Dramática de São 
Paulo. em 1968.já tinha um texto premia- . 
do pelo Concurso de Dramaturgia do ex- j 
tinto Serviço Nacional de Teatro. Como . 
dramatur2o. ele se especializou em pesqui· 
sar a realidade brasileira. da qual extr:~iu , 
seus temas e diálogos que impressionam I' 
pela espontaneidade e nuência. Oe Onde 
Yem o Vuão reúne figuras típicas de bair-
ro pobre. com sua linguagem. problemas e 
dramas muito melodramáticos. Mas o au-
tor não tem medo de melodrama. que para 
ele "é definido por uma grande riqueza de 
regras. que só fazem devolver ao teatro a 
sua dimensão de legitimo divertimento··. 
No elenco. a lém de Walte r Breda e · 
Cláudia 1'1-·fello . está Renata Soffredini. fi-
lha do autor. no papel de Marlene. Rena-
ta. de acordo com quem já viu en~aios. será 
forte candidata aos prêmios de melhor 
atriz da temporada. Desde meado-; dos 
:~nos 80 ela \'em trabalhando como atriz 
no~ e~pet:iculo~ do pai . Mas de~ta \eZ foi 
mais lonl!e. e resol\'eu encabeçar tambem a 
produçãÕ da mont3gem. 
Alberto Gu:dk 
moça Para tndt~ do IUifO, horirios t prtÇOS. •tjl ro- 1---------' 
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iSoffredini jaz romance da Costureira Livro de C bico Jaz sucesso no Exterior • No momentO em que \fondx:lon. G:lnhou a complea cem rrul )JoOO:xlon. que cunoc:m 
exemp~ \'e'ldidos no publlo CrJbnel Cr.110:1 
Br:lSll. EotOCTo. o .\lirqur:z n:J ltilia. Q.iem t 
primerro romance do I ':li bnç:lr E.t10rvo na 1· De Onde Vem o Verão aprofrmda 
a pesquisa do autor, Carlos .Alberto 
Soffredini, sobre o melodrama C? 
focaliza o unh·erso feminino 11a 
I .. : . pistória de uma costurcnra de bain-o · : Marta G6As 
O ma•s novo re:tto de Carlos Albc:nu Svrfredi . m. De Onde Vem o Ver:lo. é <ua rerccJn tn· 
ç\Jrs:io no melodnma. E o melodrama. para o aucor 
dl: Na C:urera do Oivrno. P:~ ... ro do Poenrc <! 
•V.em Buscar-me que Ainda Sou Teu. n~('l é o !)ê· 
!n~ro preferenc•:ll da pleatJilC !a, nmo>J.. m:JS um:~ 
· ~trutun nJrcauva que permite condum :1 cmoç:lo 
êf? espect:ldor pelo uso hib1l do su~pcnse e da sur· 
. ~esa. 'Aquilo que Hltchkol·k faz~ mc!odcama, 
!rambém · , lembra Soffredinl. que p:usou :1 t!Srucbr 
aials slstemauc:~menre o gênero quan:lo ganhou :1 
ll;illsa Vit3e. em 19n. Vem Buacar-me ... , que es· 
l
t(eou sob direção de laco'· Hillel, pou..:o depn1s, é 
ir. resuludo m:us ímedi~ro de suas anvesrig:~çóes ~ 
1r~uzou o drama do circo·te:JICO. um~ ~uuuca 
1ame::u;ada de e:tdnç:io. O inedito O Trem da Víd11 
1~uma c:xpcnênc~ de linJ.:U:I!Iem mcl11dramirica ,,r} 
l' cóm música. sem te~to. De Onde Vem o V~r:io, que estrêl:l hoje em montagem ding1dJ por Solfrt!· .din{.'ccata do uruverso f~minmo. 
·~;; P.or Clu.sa do c ema. a n01'l peo é parence r;n:us pro· 
.J1,m:1 de seus primeiro.• ce~tos. O t::uo desta tal de 
ll:bfalda e Maia Quero Atnn 'luc me C;arettUe que 
Uavalo que me Otn\lbe. ·sao lu,con.\S que cu quLS 
rontar sobre a mulher de Cll.<St mé\!1.1·. oesumc 
SOITredint. A proragomsta de' u 1e;: ~ um·• .:osrure1 
ri! de ba•rro. ue l't!Wdos Je ntlll'l . que: 1í1'C uona 
tilstOn~ de amor e 3m:t!"!lura com " pedre1ro que: 
e.n:~erg:~. auavés <.1:1 janda. na ubn em I r~ me. • .\ 
·AC'Ç:l Y:1l um pouco .l.ll!m J .1 histnrta úe :unur-. t!X 
P.li<::l SolfredinJ. 'Reuaca '' monmenro de um ft:mi· 
.nino :~rqueripiCO, em úm:~':io an ma.,.;ulinu· 
: C:lrlos Alberto SOtfõcdoi\J <'>trt:e~. •"Omo daretOr c:m 
L962. num grupo de tt':ltm que fttnJuu n.1 F::culd:!.Ue 
de Filosofia e. depoos de mutt:l) onom:rs~ns 3pn!'l~tll3· 
da.~ em fe)UI-:u,, uru1-cr..nitn.». Jin~u urn.t ~·.•n,•dade 
de pcçlS que 1':10 Jc A• rroi>n~s. de: Eun(ll...t<:.' .: 11du lll.ll' por nt!Cessodades p r.ittc:JS e ron:r'c:rêncl:l~ 
Cat• de Btrnauu Alb.1. Je G~CCl l Lor,·J. ·' O Dite- ~S!etoC::I.• que pelo de$t!IU Je rer mutllt:lns:rmc:nce 
cune. de ~2nn\S Pena. c: · c:u prnpno rc xro. ~-faos cur.orn~l> >UlS lntençóes de autor. -Eu rc:ncct n~o 
Quu o Asno. Seu lr:tb:llho .!é Jomor . .l>Som ,·omo u dlri!;lr cHa pc:<:a. m:JS ttnh~ um~ propostJ J c: c:nce· 
de ~mor. desemwer,..., ;un1o :i .arrtu:J o.Jo.• JoL, na.;;iu que: me le1•ou 1 f:rzé lo· 
lll"pos que funaou. \) ~ambemb•. no.' .UII" -o.: 11 Su.l r:uousu O!m o. Onde v.m o \'wio 0: l'l,dcr>· 
Ni•clcn de f 'Iene: r <!llrJI ~tljllliJ r t C>tcp l oll d.!· <:tJr J ,r,·porti.,caa d3 onrerprctaç:!o. que. S<'):Undv 
c;~d:J ~esuonre .. \o e:;,cn~~ J que cscrcw. d.: é mo· •c•e.hu: .:.-:d:l munopo~ ~:u:to nos e:ds.,o,• utti'JJ> ·os 
.. . _- . - -~~ 
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. /OveU dln:rores n2o rem 
noçio do que sej:~ ISSO·. 
ac'n:dlt1. Sotrn:dln.l. ·o ra· 
ttó .brasllelro e!ltá muHo 
Seffiíânl=lo, parece qué 
~·pessoas e!llio apren: 
derido rudo em tdpe.s do 
!ruáru10 Goelhe", de ob· 
sem. Ac.ha que fomos en· 
goUdos por um execesso 
.de formalismo. .. 
c:anror e comprunor Alem:lnh:l é :1 Katt H2nSen 
Ouco B=que.lCiba de v~ <.'tli10r.1que p ! 
ter seus direitoS publlcou Bo~ ,\llbn I· 
comprulos por lodos os Kundec e t:mbeno Em · 
palse:s unporanre.s do Apc$11desu:~de 
dn:UJtO edltOnai 3Ut0res. o editOr K.:ul 
!ntemaoOIUI. Tres deles. H2nSen dedJioo 
na~ph311:111'1 ~queh3\u 
gat.llllldo a public:ICiO de mui/o tfmPO não b11 
üconoo ame que o livro "tio eruusta5lllõldo can 
sequer~ Sido wn livro· romo 6alucan 
pub6c:ado no St:ISII: as Estorvo O primeito 
crlloras Gal!imatd (da rom:ux:e de Chico 
Fr.n;:a).Bioormbwv(da B~.~:~~t~UCserlpublic:ldo 1 
~)eDonQ\llltOt.e na Espanhapd:l ~ • 
(PortlJ81131) ~os que cunbérn 1'31 cd!D·Io 
cliR:ilo5 do IMo logo 11:1 f~~Flana e no Mé:llal. 
depois de ltCdleram as p:lises a p:ll1lt dos qum 
prow3 erM3d:ls pela de sai dooibuíclo por 
COmpanhia das Lam. O ted.:l a Améóc:1 bana. A 
nqpcio amls fmporanu: Comp:lnhiadls Ym3 
'Xllll &~ano b fcdlado ambcm ]:1 ~ 
OOIIm A ediiDa ptt)p05I:IS de cdiloasda 
2IIII:Dc::lna Pml1e:ln ~OJCSOI. Hobnda. Suécia 
1J1180U a:n::xie USS ;o md e Oin:lm:ltl::a. Ouro IQ ~ 
de adianl:alxi1ID par.l ch:m:ldo de 'K:Illca 
obcecas direlos do livro, bt:ISilcíro • pd:l n:vSa 
qüé cu.nbém = BookHI!er. e seu IMo I 
dJspUI:Idl)pd:lEdllora de\~~IIIUÍlll l. 
ii:lrUX:llm lic:lU\e loJ;lo ~ n:J pró.~ fàl:l ;_ 
tlm.bém na lé&:l. erme :JS do Ll\'10 de F r:uUáwt. em ;· 
cdin:ldas Rlzzoii e OUillbro. na~ ' 
,;, .. .. :: . ç 
Olimpo do rock na Praça Vermelha ' 
· De Onde Vem o V~rio n:úne. wn denco de sw 
2t0n:s, enobeç:l:lo por Re· 
natl Soffre:llnl. 29 :1llOS. ll· 
lha do llUIOC e c::t·!nu:gr.uue 
dos grupos ltbmbembe e 
Est.cp, com quem lr.lb21hou 
em Minha Noau. Bcsamo 
Mucho, M2.ia Quao A ano 
e N• <:anuo. do Dl•lno. • O Olimpo do rock'n'roll desceri. dia 21 de 
Cláudia Mdlo. Prêm1o SheU !etembro. em ~loscou como "sim bolo de soll· 
demelhor:11ru; de 1988por dllnedade pel:a bau.Jha tcal-ada em fa1-or da de· 
Fuluinha e Dona Coisa, moccacra· . Bob Dylan. os Rolling Stones. os rres 
faz o papel da anug:u:b cos- e:ot·Be:ules George Hacnson. Paul ~facCanney e· 
ture~ca: ~bna uo Carmo Rlngo Starr. Sting. Ecic Clapron. Peter G:.~brid e' 
Boutr. 4ue se fonnou .-m muitos o utros que dissecam s1m ser:io alguns· 
195-4 ru E. >.O t! ens111ou rcc doS: :lrtis t:JS que rnundJr:io :1 Praça Vermelh:a 
níC:JS de e:cp~o 1'0Cll 3 com o som pop . .\notíCia foi divulg:1d:1 pelo pri· 
1-:1n:JS geraçóes ue acores. r:lecro-mínlsrro da Federac;~o Russl. Ivan Si· 
fa7. a m:le. Walcer Breda. b~, que :úirmou: ·~ um empreendimento 1m·. 
que rncerprcl:l o pedmro port:Jnte p:1r:1 nós. um:1 manifesuc:io de solida· 
:'\aulono. trab:llnou <'fll O Homem de. La ~ancha. nedade dos po,·os liwes com a Rús.SIJ. q ue luta 
com FU110 R:lngel. c:m Open do Malandro. com woz pela democracia· As recentes 1m:Jgens dos JO· 
.-\ntaruo .\larunez Com::~ e no tüme O Bei Jo da Mu· \'ens moscom:JS que se mob•hucam para de· 
lbcr Annha. Ourros 3tares saídos do Esrep, Lsser Ku· fender o P:uWrlento durante as dr:un:iucas ho· 
nJc c: C:.iudi3 de Fro=. compleum o denco. Cen:l· cas datentaU\'3 de golpe de Esrado que mudou . 
nos. Rgunnos emaqu•agems3od~~5bioN:uruume .. ~ :1 hi~!_Qria_!Ja t.:n1:io So11éuca. comoveram as es· l 
lU% ê de lacov Hillel e 3 .rnúst~ ~~en~sro·..:: r~!l'· d~.:,PCk. que querem ~O!J!.? -~pe!ãculo ! 
d3 por ~mvda Roch:J.. · -- · - - - - ----· --- demen.stror seu reconheccmemo - · - - · 1 
. . - . - ----- - ··-·---· __ , 
